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في مجال التفكير في الفن يمكن ان نلاحظ منذ بضع سنوات الظهور 
المتلازم لظاهرتين متناقضنين في المظهر . الاولى هي تعاظم فريد لازمة منح 
الشرعية- بله الهوية- للفن المعاصر . وتجد تعبيرها بشكل خاص في التعدد 
المتنامي على الدوام للمقالات والخطابات الهسجائية التي تهاجم الوضع 
الراهن للفن وتتساءل «كيف امكننا الوصول الى هنا . الاجابات عن هذا 
السؤال متنوعة ولكن جميعها تقريا تمر عبر اعادة وضع ما يدعى ب«الفن 
الحديث»موضع السؤال» وعديدة تلك التي تنادي بالعودة الى الفن 
الكلاسيكي او تنشد المدائح للانعقائية المعتدلة. هذه الاجابة المنتشرة 
بشكل خاص في مي دان الفنون التشكيلية» تمكن ايضا ملاحظتها في 
الموسيقا» حیٹ تبداً بالظهور عملیات جرد حساب فقدت اوهامهاللموسيقا 
السيريالية *)اوفي الأدب حيث المطالبة من كل الجهات بالعودة (او ما يعتقد 
انه كذلك) الى «الأرث الأدبي العظيم» ومنهم ممن كانوا في الماضي حملة 
أوانى النخور الأكثر تحمسا للطليعة «الثورية؛ يكتشفون على حين غرة أذواقا 
عاقلة. والبعض الاخر» اكثر نبوئية يصيحون ان العلاجات المقترحة 
(كلاسيكية انتقائية) ليست سوى علاجات وهمية . المريض يحتضر» 
وموته-نهاية الفن التي غالبا ما اعلن عنها- لن يتأخر . 

الظاهرة الثانية» المتناقضة كمايبدو مع هذا الحنين المنتشر هي اهتمام 
متجدد بعلم الجمال» او على الأقل جماليات كانط . ومن سيعترض على 
هذا؟ لقد ازيحت الجماليات الكانطية لزمن اطول مما يلزم من قبل النظريات 
التفسيرية المتنوعة للفن والتي تصدرت الساحة منذ المدرسة الرومنسية . 
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ولكن ميلادها الجديد غالباً مايسير في دروب غريبة . فجان فرانسوا لیوتارد 
(4۵ا ا .۴ .[) على سبيل الالء وهو على الأقل واحد من عهد ما بعد 
المحداثة المدافعين عن الفن الطليعي» يتوقف بشكل اساسي عند نظرية 
السمو(٤0‏ اناه ال ۲ 60ا) ويعيد شرحها ضمن رؤية تجمع بون ادورنو) 
ان بوصفه قوة رد) وهيدجر (الفن بوصفه «EreignisÎlan‏ حدثااو ظرفا 

تسمح له بمنح الفن الثوري صفة الشرعية : : «تشكل النرعة الطليعية(.. .) 
الواه ي الا لينا لكاتلي لس مو*1» ولكن تطرية السمو في کناب هند 
ملكة الحكم» ما هي إلا قطعة مقحمة» يصعب دمجها في التحليل الكلي 
للحكم الفني("ء ومن ناحية ثانية» ولبوتار نفسه يقر بذلك› لایطہق کانط 
صفة «السامي» على الاعمال الفنية» بل على الموضوعات الاثلة فيها: ان 
ا«السامي» ينت ينتمى الى جمالية الطبيعة لا الى نظرية في الفن“). اذا إذن نسعى 
إلى اسباغ صفة الشرعية على الفن الطليعي عند كانط » ومع الحاحناعلى 
احفاق النموذج التطوري المستلهم من الهيجلية («القصة الطويلة» التي 
حكمت بشكل أو بآخر دائما غلواء النزعة التاريخية «الحداثوية»)؟ !إلا لان 
لیونار ما زال يرى انه لا يكن للفن ان يستغني عن تسويغ فلسفي؟ والحقيقة 
هذا الافتراض الاولي خليق بالتفكير . اما فيما يتصل باعادة قراءة الجماليات 
الكانطية التى اقترحها لرقا فيري(*) (ر٣٥۴‏ ع1)ء فانها ترمي اساسا الى تنمية 
نظرية الفردية السياسية ونظرية في الأحلاق والتي باس مها يرى الطليعيون 
انفسهم معرضين للنقد : في داحل هذه المقاربة اذن يلحق الاسطيطيقاوالفن 
بالفلسفة الاجتماعية. مؤكد ان كانط نفسه يتصور الاسطيطيقا ضمن منظور 
مل اعلی تواصلي متعالي: غير انني ساسعی الى بیان ان هذه 
الطوباوية(اليوتوبيا) في شفافية جمالية لا يسعها تاسيس نظرية في الفنء› ولا 
يسعهابشكل خاص -الا اذا وقعنا في ملائكية متعالية- تأسيس نظرية 
«اجتماعية؛ للفن- كما يبدو ان فيري يفكر فيها. ومن جانب آخر هناك ما 
يكشف او يوحي- غالبا ما ننسى ذلك- ان نموذج الجميل عند كانط هو الجميل 
الطبيعي (الحمال الطبيعي) لا اجميل الذي يصنعه الفن . 
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لعل امكان استخدام النص نفسه في تقريظ الطليعيين او في نقدهم هر 
بكل بساطة الاشارة الى أنه ليس بوسع الاسطيطيقا الكانطية ان تقدم لنا نظرية 
الفن الحديث . ان اهميتها التاريخية» وما برحت راهنة» لا تكمن فيما تقوله 
لناعن الفن-» ولا في «انقاذ» الاسطيطيقا بنظرية الاحلاق المرسومة في 
نظرية السمو» بل بما يمكن ان تعلمنا به عن وضع «القول حول الفن». اما 
الفن فيما يخصه»ء وانا على يقين في ذلك» سيتوصل بشكل ممتاز لتدبير 
اموره بنفسه . 

ان ازمة الفنون المفترضة هي بالفعل قبل كل شيء ازمة القول الذي 
يمنح الفنون شرعيتهاء وذلك امر اخر تماماً. وحسبنا تصفح المجلات 
الفنية او الملحقات الادبية لنتيقن من أن الأزمة هي أزمة قول . ومما لاشك 
فيه ان الموقف الاكثر كاريكاتورية يتجلى بشكل خاص فى مجال الفنون 
التشكيلية : حيث تكون القاعدة هي الهراء والابتذالء ای غات ا 
تقويمي متماسك . هكذا نسدد الامتياز الباهظ الذي نمنحه «للتفسير العميق» 
(الذي يعتمد على علم النفس التحليلي و التفكيك» الخ)- الذي تشعذر 
اعادة انتاجه وهو منح ذاتي للشرعية على حساب «التفسير السطحي» . 
اي الوصف التحليلي للاعمال الفنية- القابل للاعادة والذي يمكن بلوغه 
بتحقق بين- ذاتي صادق . ومع ذلك من حق القارىء ان يشوقع من الناقد 
الفني» اولا» ان يصف له العمل االفني الذي يدعوه الى رؤيته» ثم يقيمه 
بالاستناد الى محكات واضحة (يمكن للقارىء كمايمكن للفنان ان 
يرفضها) : اما فيما يتصل بالتفسير» اذا كان على العمل الفني ان يظل تجربةء 
فعلیه ان یکون بادیء ذي بدء من شؤون التقبل الفردي). من المؤكد ان 
الفن التشكيلي الحديث في معظمه فن وصفي (شأن الفن الهولاندي) : 
ولكن وصف لوحة وصفية هو بشكل مفارق شأن اصعب من تقديم مقابل 
كلامي متواصل عن لوحة قصصية» وكما كان مؤرخ الفن الذي يتناول الرسم 
الهولاندي يلجأ الى القراءة الرمزبة للوحات التي تبدو له بدون ذلك صماء» يلجا الناقد الفني 


N 


العاصر الى الشرح ليتخلص من عمل الوصف الشكلي ولكن سبب 
«التيسير» هذا يتعزز بشكل فريد بالسيطرة العامة للنموذج التفسيري في 
الحديث عن الفنون . 

ان الوضع في الميدان الادبي لا يبلغ بالتاكيد هذه الدرجة الكارثية : غير 
ان النقاد القادرين على تسويغ تقديرهم لكتاب ما بتحليل لغايته» ولبنائهء 
وللغته هم قلة- يفضلون الاقتصار على خلاصة وصيغ سحرية تخص سر 
الكابة او الاسلوب (ومع ذلك يبتعدون عن الوصف). يبدو لي ان الوضع 
في الولايات المتحدة اكثر حطورة: مساحات باكملها للنقد ا لجامعي تسير على 
اماء كما يشاء لها الانحراف التفكيكي الذي کان رواده بلا ريب اول من اسف 
من سمة الاتباعية والسطحية الخيفة . كما انتهى الكفاح ضد نزعة علمية- 
وضعية مغاليةء او «الايديو لوجيا القامعة» الى ازدراء المهمات التحليلية 
والوصفية (وإلى جهل بأدواتها من جراء ذلك) واستبدالها ب اتفسيرات 
عميقة مهجنة بفلسفة لم يتم استيعابها . 

ينبغي إن لا ندفع اللائكية الى درجة الاعتقاد بحاجز كتيم بين مصير 
الفنون والاقوال التي تقال بصددها. وهكذا فان التصور التاريخاني للتطور 
الغني الذي كان تصور القول النقدي المرافق للفن الحديث يضطلع ‏ بنصیب 
من ا مسؤولية في الدرب المسدود التصغيري الذي انتهت اليه بعض قطاعات 
الفنون التشكيلية . غير أن الطليعيين لم بخترعوا هذا القول» بلء > کیفوه مع 
حاجاتهم على اكثر تقدير. . ولهذا من الوهم المعارضة بين «حداثة جيدة)» 
تكون» على سبيل المثال» مثل حداثة بودليرء وحداثة ((اسيئة) هي حداثة 
الطليعيين : «ترتكز الاثنتان» فيما وراء الفروق بينهما (فيما يتصل»ء على 
سبيل المئال» بجسألة«النقدم٠)‏ على تصور متطابق للفن . فمن الاكثر حكمة 
بلا ريب» التسليم بعدم امكان ارجاع الاعمال الفنية الى المشروعات» كما لا 
يكن بالاحرى ارجاعها الى النظريات» الى الحركات» او الى المدارس. هناء 
كمافي مکان آخر» لابد لنامن وضع الأشياء في نصابها: كمابقي شعر 
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هولدرلين بعد موت الفلسفة المثاليةء وشعر بودلير بعد جمالية «الجحديدا» 
سيبقى رسم كاندنسكي بعد الصوفية الطليعية . لا يكن الحكم على العمل 
الفني الا على ماينتجه : ان حكما يطلق على نظرية او رؤيا للعالم تنتمي اليها 
لا يكفي ابدا لانقاذه» أولادانته . الاعتقاد ا هر خلاف ذلك- الاعتقاد» على 
سبيل المغال» بامكان تحديد قيمته بالنظر الى هذا او ذاك من التطور التاريخي 
السلّم به- يعني الوقوع ضحية هذا القول عن الفنون الذي يحتضر امام 
ناظرينا والذي جهل -بين امور الحرى- استحالة ارجاع الفعل الفني (ولكن 
ايضا: كل فعل) الى اجراءات منحه الشرعية الاجتماعية» والفلسفية» 
والدينية او غير'ذلك . 

ماهو هذا القول؟ بشكل ما يتجلى وهمه امكون في السؤال الذي 
يزعم أنه سؤال اساسي ولا يني عن طرحه :«ما هو الفن؟) منذ متي عام 
تقریبا» ما انفك هذا السؤال الذي بقي هامشيا حتى ذلك التاريخ» في الوعي 
الفني والفلسفي» كما في الوعي الانساني بكل بساطة» يزداد اهمية الى حد 
أن بعضهم كان يرى أن غاية مارستهم في مجال الفنون التشكيلية تكمن في 
البحث عن الإجابة عنه. وهكذاسيقول كاندنيسكي بخصوص الفن 
الحديث : 

ان «ماذا» الفن الحديث لن يكون بعد الآن ال«ماذا» الاديةء الموجهة 
نحو الشىء (او الموضوع) للعصر الفائت» بل «عنصر داخلي فني» روح 
الفن. . .'» وفي ايامنا ليست المدرسة التصغيرية والفن الشصوري 
(المفهومي) سوى النهايات القصوى لهذه الحركة-اماء على شكل ارجاع 
العمل الى نواته الموضوعية المفترض استحالة ارجاعها (التصغيرية)» واما 
تبره في بناء نظري حيث لا يكون الموضوع الظاهرة أكثر من رقم معتم(الفن 
المفهومي) . اتجاهان اجازا احيانا طرح اسئلة مثيرة للاهتمام حول الفن- وان 
لم تؤدي دائما الى اعمال فنية قيمة- ولكن البحث الماهوي علي المعنى بشكل 
اساسي: ليس الفن شيئاً مزوداًماهية جوانية)» انه كما كل موضوع 
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قصدي یکون(ویصیر) ما يصنعه الانسان منه ويصنعون منه الاشياء الاكثر 
تنوعا. ان تطوره لا يقودنا من الثانوي نحو الاساسي: ولا يحدث ابداًالا 
تغيير للقواعد او المثل الاعلىء وليست التصغيرية» وهي شكل من اشكال 
الفن التشكيلي» اكثر أو أقل حقيقة من التعبيرية المجردة والتكعيبية» فن 
الايقونات والنحت البوذي الياباني- او اي اسلوب آخر. لئن كانت كل 
اشكال الفن» كل الاعمال لاتسترعي انتباهنا بشكل متماثل (ولكن ما 
يسترعي الانتباه بشكل اساسي يتخير بتغير العصور» والثقافات» والبلدان» 
والاوساط الاجتماعية» والافراد» ومزاج الساعة)ء ولا منحها كلها القيمة 
نفسها لا يجعل بعضها اقرب الى «ماهية! الفن من بعضها الآخر . 

ان البحث عن المكونات الاساسية» اى النهائية للفن ليست مع ذلك 
سوى جانب -جانب فعال بشكل خاص في الفنون التشكيلية- من الاجابة 
عن السؤال :«ما هو الفن؟) لقد اعتقدوا على نحو اكثر اساسية ايجاد ماهيته 
في وضع معرفي حاص به وحسب» بل وبشکل خاص جعله في آن معا العلم 
الاساسي وعلم الأسس: يقولون لنا إن الفن معرفة وجدية. » وأنه 
الكشف عن حقائق نهائية» لا تبلغها الفعاليات المعرفية الدنيوية» او يقال: انه 
تجربة متعالية تؤسس وجود الانسان- في- العالم » او يقال ايضا : انه تقدیم ما 
يمتنع تصوره» عن حدث الوجود» - وهلم جرا. والقضية بكل اشكالها 
وصيغهاء» من أكثرها عمقاً الى اكثرها تفاهة تتضمن تقديس الفن» بوصفه 
علمامن مستوى او نطولوجي قبالة الفاعليات الانسانية الاخرى التى تعد 
اة فاعليات استلاب» عجزء او يعوزها الصدق. ان ما يجهل او يتجاهله 
بعض عارضيها ا معارضين الاكثر حماسة هي قضية تفترض ايضاً نظرية في 
الو رة اكا القن ترف رد فم ذلك ووو حه ن 
(واقعيتين)» واحدة ظاهرة» يبلغها الانسان بعون حواسه وذهنه الحاكم 
وأخرى متوارية لا تنفتح الاللفن (وايضاًللفلسفة). واخيراً يرافقها تصور 
للقول (الحديث) حول الفنون: وتقع على عاتقه مسؤولية تقليم منح شرعية 
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فلسفية لوظيفة الفن المعرفية الاونطولوجية. ما يعنى في الحقيقة ان على 
الفنون والاعمال الفنية ان تقدم شرعيتها فلسفيا(١١).‏ ولكنهم لن يبلغوا 
ذلك الا بشرط تطابقهم مع «ماهيتهم» الفلسفية المسلّم بها : ومن هنا بالضبط 
تأتي ضرورة ان يتصور الفنانون اعمالهم بوصفها اجابات عن السؤال : «ماهو 
الفن؟)» يفهم بمثابة سؤال عن شرعيته . وهكذا تقفل الحلقة : ان الببحث عن 
الماهية هو في الحقيقة الببحث عن شرعية فلسفية . 

ان النظرية الجردة للفن- هذا هو الاسم الذي يكن اعطاؤه لهذا 
التصور- تجمع اذن قضية تخص موضوعا (21اء0bje)‏ («الفن[ . . .] يۇدي 
مهمة اونطولوجية. ١.‏ وقضية منهجية لدراسة الفن» يجب تسليط 
الضوء على ماهيته» اي على وظيفته الاونطولوجية) . نظرية «مجردة)» لانها 
وفي تنوع الأشكال التي تتخذها على مدى العصور فانها تستننج من نظرية 
عامة للميتافيزيقا- أكانت منهجية مشل نظرية هيجل» ام نسبية مشل نظرية 
نیتشهء ام وجودية مثل نظرية هيدجر- تمنحه الشرعية. ومن المفروغ منه ال 
تعريفات الفن المقترحة علي هذا النحو ليست ما تقدم نفسها من أجله . وتقدم 
نفسها بشكل يقوم على القواعد» على «الوصف!» شكل تعريف بالماهية» 
بيد أن كون الفن بلاماهية (بجعنى هوية جوهرية)» وليس ابدا ما يصنعه منه 
الانسان فهي في الحقيقة تعريفات تقييمية (تحدد الاعمال كأعمال فنية بقدر ما 
تتطابق مع مثل اعلى (نموذج) فني نوعي- مموذج تعريف مزعوم با ماهية). 
نظرية الفن بالحرف الكبيرء لانها فيما وراءالأعمال والانواع» تضفي كيانا 
متعاليايفترض منه «تأسيس» تنوع الممارسات الفنية ويتصف بأولوية 
ونطولوجية عليها : هذه الاولوية وحدها للماهية بوصفها كيانا متعاليا تسمح 
للقول الضروري (ضرورة منطقية) ان يقول ما هو الفن «بوصفه كذلك»» اي 
انه يقدم التعريف التقييمي بمثابة تعريف نحليلي . 

عملياء منذمئتي عام» هذه النظرية الجردة للفن هي الرآي (0×4ل) 


للتفكر حول الفنون»› وتجدها هكذا- كقول شائع- عند هيجل الذي يرى ان 
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الفن يكشف عن «الالهى» عن الاهتمامات الاكثر سمواللانسان» عن 
الحقاتق الاكثر جوهرية للروح)1°). عندما يعسرض هذه الق ضية في 
عشرينيات القرن التاسع عشرء لايشعر أنه ملزم بتسويغها: وبتقديها يعرف انه 
على وفاق مع معظم معاصريه المقفين. وعندمايكتب مارتان هيدجر 
عام ۱۹١١‏ : «دائما عندما يقتضي الموجود بكماله بوصفه هو ذاته التأسيس 
(التأصل) داخل المغتوح» يبلغ الفن ماهية مصيره التاريخي بوصفه تأسيساً إنه 
(انفتاح الموجود) يفرض نفسه في العمل الفني» ويؤدى هذا الفرض 
بالفن٤)‏ )فهو لا يقول شیا مختلفا عما قاله هیجل قبل اكثر من قرن» مع 
احتلاف المفردات. هو ايضاً(هيدجر) لا يشعر بأنه ملزم بتقليم شرعية 
موثقة» فهو يعرف نفسه انه على اتفاق ليس وحسب مع الكثير من معاصريه» 
ولكن بشكل خاص مع اسلاف أجلاء : هيجل بالطبع» ولكن ايضا 
هولدرين» نوفاليس او شيلينغ الشاب» وبعد ذلك» شوبنهور او نيششه 
الشاب . العديد من اسماء فلاسفة وشعراء- فلاسفة: ذلك انه في الاصل 
تشكل القضية جزءا من استراتيجية فلسفية)- ولكنهافرضت نفسها بعد 
ذلك على عالم الفن؛ العديد من الاسماء الالانية ايضاً: لانها باصلها 
وصياغتها النظرية الاكثر عظمة (و الاكثر تأثيرا)» تتصل بإرث ألاني- ولكنها 
سرعان ما انتشرت في كل أوربا. 

لقد لعبت النظرية المجردة للفن دور منح الشرعية لعصر بأكمله للفن 
الغربي» العصر الذي يشار اليه بشكل عام باسم العصر «الحديث»؛ ان نوعية 
بعض الاعمال التي ظهرت في اطاره تسوغه بلا ريب وبشكل عريض امام 
عيون ذريتنا البعيدة (ان وجدت). ولكن الامور تجري على غير هذا بالنسبة 
لنا: لاننا تشربکنا فیهاء غالبا باستمتاع» احیانا بشعور شقي» نادرا بشکل 
واضح- کل جيل يعتقد انه یجدد وهو لا يقوم الا بتكرار الجيل السابق بتخيير 
بعض مفرداته. من ناحية اخرى في الازمة الراهنة للقول حول الفنون ثمة 
اشارة لا تمخدع : النظرية الملجردة مهترئة حتى آخحر حيط فيها. وقد آن أوان 
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اللحروج من الاحتجاز الذي وضع فيه القول حول الفنون» وكي نفلح في 
ذلك من المهم قبل كل شيء ان نفهم ما ألزمنا به وساقنا الى جهله او سوء 
معرفته . 

باخحتصار المسألة هي مسألة الوظيفة التاريخية لتقديس الفن. اين 
وكيف انعحقد مصيرها التاريخي . اية حاجة تلبي- واية وظيفة تستمر في 
ادائها؟ 

بضع جمل من فاليري تضعنا على الدرب. في ۱۹ تشرين الثاني من 
عام ۱۹۳۷ » القى فاليري محاضرة بعنوان «ضرورةالشعر». يذكر بہداياته 
الشعرية في نهاية القرن التاسع عشر : عشت في وسط شباب كانوا يرون في 
الفن والشعر نوعا من الغذاء الاساسي يستحيل الاستغناء عنه» واكثر من 
هذا: غذاء روحاني . في تلك الفترة كنا نحس احساساً مباشراً ميلاد نوع من 
العبادة» دين من نوع جديديقدم صورة لئل هذا الوضع الروحي» شبه 
صوفي كان يسود في ذلك الحين الهمنا او نقل الينا من احساسنا الشديد جدا 
بالقيمة الكلية لانفعالات الفن. وحين نعود الى شبيبة العصر» الى ذاك 
الزمان المشحون بالروح اكثر ما في الزمن الحاضر والى الاسلوب الذي اقتربنا 
فيه من الحياة ومعرفة الحياة» نلاحظ ان كل شروط التكوين ء ابداع شبه ديني 
كانت كلها مجتمعة آنذاك. وبالفعل» كان يسود» في تلك الفترة» نوع من 
الخيبة من النظريات الفلسفية»ء من ازدراء لوعود العلم والتي اساء اسلافنا 
تفسیرها ومن هم أکبر منا سنا وکانوا کتابا واقعیین وطبیعیین والادیان خضعت 
لهجوم النقد الفقهي والفلبفي. والميتافيزيفا كانت تبدو وقد أجهز عليها 
کانط ۱۷ . 

يصف فاليري القرن التاسع عشر في نهايته» ولكن رجوعه الى كانط 
يؤشر الى نهاية قرن آحر» القرن الثامن عشر . لم يكن هذا مجرد صدفة: كما 
سيقوم الطليعيون بذلك لاحقاء ان الرمزية في نهاية القرن التاسع عشرء ابعد 
من ان تچدد»› وهي لم تقم الا باستعادة مأساةعمرها قرن» دراما الثورة 
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الرومانسية وردة فعلها على الفلسفة الكانطية . ان الوصف الذي قدمه قاليري 
يدوي کما صدی متأخر لصوت فريد ريك شلیغل أو رومانسیین المان آخرین . 
الابطال عينهم (الدينء الفلسفة»› العلمء الفن-او نموذجه المخالي : الشعر)»ء 
الفعل عينه (ازمة الاسس الفلسفية وبشكل اوسع الروحية)» النتتييجة 
عينها(الفن- او الشعر-بثابة مخرج من الازمة) . 

ذلك انه ينبغي وضع مي لاد النظرية اللجردة في الفن في نهاية القرن 
الثامن عشر . تكوينهاء اي تكوين «الئورة الرومانسية» هو اولا وقبل كل شيء 
الرد على ازمة روحية مزدوجة أزمة الاصول الدينية للواقع الانساني وازمة 
الاصول المتعالية للفلسفة . الازمتان مرتبطتان بعصر الانوار وتبلغان اوجهما- 
الفكري- في الانيا مع النقدية الكانطية . هنا ينبغي ان لأ تضللنا كلمة «ثورة) : 
لقد كانت الشورة الرومانسية ثورة «(محافظة» بشكل اساسي لانها قامت في 
الاساس على المحاولة لقلب حركة الانوار» نحو علمنة الفكر الفلسفي 
والشقافي. ينجم ميلادها بلا ريب من تآزر عوامل E‏ » وسياسية» 
وفكرية عديدة (بينها بالتاكيد الثورة الفرنسية» ولكن ايضاء تحرر الفنانين 
الاجتماعي» اي الاهمية المنزايدة للسوق بوصفه منظما مؤسسيا). ولكن 
التناذر الرومانسي بشكل اساسي مزدوج: من جهة» تجربة ضياع الانجاه 
امرتبط بالدمايز المتزايد لمجالات الحالات الاجتماعية امتلوعة» ومن جهة 
اخرى الحنين الذي يمتنع قمعه الى اعادة الاندماج المتناغم والعضوية لكل 
جوانب هذا الواقع المعاش بوصفه مشوشا ومبعثرا. لقد فقد الزمن الحاضر 
سحره (هیجل » لوکاتش وعدد لا یحصی من مفکرین آخرین يستعیدون هذا 
الموضوع) وحدة هذا العالم لم تعط اذنء يجب اعادة بنائها» هوس فلسفي 
ولاهوتي في الاعماق- وهكذا عاشه اولا فريد ربك شلیغل» ونوفالیس»› 
وهولدرلین» وشیلینغ وهیجل . 

ان الفلسفة الكانطية هي النقطة الحساسة في هذه الازمة. لقد عدت 
الفلسفة النقدية مسؤولة عن تمزق الاونطولوجيا الفلسفية واللاهوت 
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العقلاني مذ ذاك مصاب بكف نظري. بقدر ماء يقبل الرومانسيون بالحكم 
الذې اصدره کانط : ففكرتهم الفلسفية المركزية تؤكد بالفعل امتناع بلوغ 
التجريد الفلسفي المطلق . ولكنهم يقترحون حلا بديلاء ماهو إلا النظرية 
الجردة للفن: الشعر- الفن بشكل أعم-سيحل محل القول الفلسفي 
التداعي . نرى ذلك: تقديس الفن يهب الفنون وظيفة اتعويض). يجب 
ملاحظة إن انشاءه بوصفا حيا اونطولوجيا لم يلد من قصور الفلسفة بوصفها 
طفرة ميتافيزيقية بل من عدم التوافق بين شكلها النظري المجرد (استنتاجي 
وضروري منطقيا) ومضمونها (او مرجعها) الاونطولوجي: فالعمل الفني 
سيستعيد اذن الطفرة الميتافيزيقية ويحقق تقديم مضمون الفلسفة . نوفالیس› 
على سبيل المثال» مستلهما بشكل واسع من النظريات الافلاطونية الجديدةء 
سيؤكد ان الحقيقة الاساسية لا يكن بلوغها الامن خلال الوجد الشعري 
الذي يفلت من التجريدية العقلانية العاجزة عن تجاوز الثنائية بين ذات تعبر 
وموضوع التعبير: وحده الشاعر هو في الوقت نفسه ذات وموضوع» انا 
وعالم» واذن هو وحده يبلغ المطلق . 

إن تقديس الشعر- ان لم یکن الفن -لم يكن بالتأكيد «اختراعا 
رومانسياً: ان وجه الشاعر بوصفه مفسرا للصوت» بوصفه نبا او يرجع الى 
العصور القدية وستستعيده اللسيحية الوليدة بشكل نداء الى الله مدعو الى 
مرافقة صوت الشاعر المسيحي . وسينبثق الموضوع» من حين الى آخر» في 
القرون الوسطى› وفي عصر النهضةء› ولک سا على الدوام» موضوعا 
هامشیا . بشكل حاص» يوجد فرق اساسي بين الثورة الرومانسية والأشكال 
السابقة لتقديس الشعر : : ان الحماسة الرومانسية للشعر تقوم بوظيفة تعويضية 
قبالة ازمة التقليدية» ولم يكن الامر علي هذه الصورة لدى المدافعين السابقين 
عن الوظيفة «الالهية» للشعر . 

الا انه ليس بالامكان المطابقة ببساطة بين تق اليد نظرية الفن المجردة 
والرومانسية. اذتكمن حصوصية هذه الرومانسية بالنظر الى التطورات 
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الفلسفية اللاحقة للنظرية في تنسيق مزدوج: لا يضطلع الفن بوظيفة 
اونطولوجية وحسب» بل أنه ايضا يكون التقدم «الوحيدا الممكن 
للاونطولوجياء للميتافيزيقا النظرية . حول هذه النقطة بالضبط» سينفصل 
«الفلاسفة» اللاحقون للرومانسية» بشكل عام» عن مخترعي النظرية . 
وهكذا بعد ان شاطر هيجل وشيلينغ في شبابهما التصور الرومانسي بتجاوز 
الفلسفة بالفن» سيعيدان تاسيس الفلسفة داخل حقوقها النظرية . في 
«جماليات هيجل» تتنخطى الفلسفة الفنء وهي الوجه النهائي للروح . الا انه 
ما يزال للفن وظيفة كشف اونطولوجي» ولا يختلف التفكير الا في علاقته 
بالقول الفلسفي . ولكن هذا الحل المثالي سيوضع من جديد موضع السؤالء 
بشکل خاص عند شوبنهور» نیتشه» او هید جر الذین سیستعیدون باسلوب 
آخحر مسألة العلاقة التراتيبة بين الفن والفلسفة . على سبيل المشال» سيجد 
نيتشه الشاب من جديد اجمالا المواقف الرومانسية»› اي انه سیکرس للفن 
الكشف الاونطولوجي النهائي للفن (بشكله الديونيزي)» بينما سيفترض 
هيد جر حوارا بين الفاعليتين . 

ولكن اذا حق انه مع المثالية الموضوعية تستعيد الفلسفةشعلة المطلق 
بشكل انه لم يعد على الفن ان يحل محلهاء فالقول العلمي (بالتحديد العلم) 
والواقع المشترك سيستمران بكونهما وجوه فك السحر والاستلاب : بقول 
آخر» سيستمر الدافع العميق الذي ولد نظرية الفن المجردة۔ وظيفته ا معوضة- 
ناشطا ومؤثرا. على الفن دوما ان يوازن غزو الفقافة الحسديغة با لعارف 
العلمية : فالمئالية الموضوعية» والتشاؤمية العرفانية عند شوبنهور» والنزعة 
الحيوية لدى نيتشه او الوجودية الهيدجرية جميعها تعارض علا القول العلمي 
وتسعى الى الانتقاص من قيمته. وييارس التعويض ايضاً حيال الواقع 
اليومي» الاجتماعي» التاريخي . لئن كان على الشعر ان ايجعل الحياة 
رومنسية» عند نوفاليس » فان هيجل سيؤكد ان الفن يحقق الموْجودية النبرية 
في المثالي» بالنسبة لنيتشهء قارىء شوبنهور» يزق الفن الديونيزي حجاب 
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«المايا» ويخلصنا من طغيان الارادةء والشعر» عند هيدجر» يدفعنا الى خارج 
وجودنا-هناك المزيف (الكاذب) نحو اصغاء الى «قول» الوجود. نرى 
بوضوح ان ما يوحد كل هذه الوجوه هو الحنين عينه لحياة «صادقة) لم تجرد 
من قدسیتها ولم تستلب»› وسنری بالتفصیل کف یوائم هیجل › وشوبنهور› 
ونيتشه او هيد جر بين النظرية المجردة للفن واونطولوجياتهم» كيف يجدون 
توافقا بين قضية الطبيعة الوجدية للفن ومايدعونه» بوصفهم فلاسفة بان 
يكونوا هم انفسهم حملة معرفة وجدية» واخيرا» كيف يحتاج جميعهم الى 
الفن بوصفه مكافنا لرؤية جدلية للواقع المشترك. 

ان الفنانين» على نقيض الفلاسفة-كما يشهد على ذلك نص 
فاليري-سيميلون بداهة الى استعادة الموقف الرومنسي» اي رفع الفن على 
حساب الفلسفة واثارة جديدة «للصراع القديم بين الفلسفة والشعر الذي 
كان افلاطون قد اشار اليه منذ ذلك الحين . ماتيوارنولد- على سبيل المثال» 
سیکتب في کتابه دراسة اlشغzgر1۸۸°*)t( tthe study of poetry)‏ : 
اسيكتشف الانسان اكثر فاكثر ان علينا ان نتجه نحو الشعر لنبحث عن تفسير 
للحياةء لنعشرعلى السلوى والسند. في غياب الشعرسيكون علمنا 
ناقصا؛ وسيحل الشعرمحل الفلسفة والنصيب الاكبر لما يجري الان أكان في 
الدين او فى الفلسفة [. . .] وديننا [. . .] وفلسفتنا[ . . .]ما هي الاظلء 
ابر الحقيقية ووهمها؟. وفي يومنا هذاء يستعيد جوزيف 
کوزوت (طاوهK‏ ,[) الفنان التشصوري )artiste conceptue1)‏ القضصية 
الرومانسية في دمج الفلسفة في الفن : «اللغة الفلسفية او النظرية هي كلام 
في دال الفن»- ويقلب في طريقه الحكم الهيجلي الخاص بنهاية الفن : 
«القد شهد القرن العشرون ميلاد عصر يمكن تسميته» نهابة الفلسفة وبداية الفن') . 

ما برح هذا الجدال المناهض للفلسفة عند كوسوت مطلوبا كما هر 
جدال الرومانسيين» باشكالية فلسفية» وفي المناسبة هو استحواذ-تعسفي 


من وجهة نظري- على فلسفة ويتغنتشتاين» تمسر ضمن منظور صوفي ٣‏ 


لقد صبغ تقديس الشعر والفن» باشكال هجينة بدرجة تكبر او تصخر 
الشطر الاكبر للحياةالفنية والادبية الحديثة » مشكلا باسلوب ما افق الانتظار 
الفني لعالم الفن الخربي مذما يقرب من مثتي عام . لقد رافقت اسطورة منح 
الفن الصفة الشرعية- على شكل انكار- التحول الاجتماعي للممارسات 
الفنية : بطءبلوغها- المؤلم احيانا- الاستقلالية الفنيةء ولكن ايضا دمجها 
التدريجى فى اقتصاد سوق » اي استبدال علاقات التبعية الشخصية بين الفنان 
وما للت رجات اة ود را ابه كاف د 
والطلی('). 

وكأنً ضياع الشرعيات الوظيفية التقليدية (الدينية» والتعليمية» و 
الاخلاقية) أوجد فراغا حيث غاصت الفلسفة المتأزمة هي نفسها من جراء 
اخحفاق الالهيات العقلانية والتي تبحث عن شرعية جديدة. وهكذا يبدأ 
التاربخ الطويل لسحر متبادل تريحه ازاحة العدو المشترك- افتراضيا : الواقع 
الثري وراء تعدد اقنعته البشعة. 

يتضمن كل تقديس لواقع لا ديني لبوسا تنكريا وتقديس الفن لا يفلت 
من هذه القاعدة. انه يقنع الشطر النتلري من الحياة الذي لا يكن للفنون» هي 
ايضاء الافلات منه» وان لم يكن ذلك الا في صلاتها بعالم الالء بعالم 
الشتري (الزبون)ء روح الحلقة المغلقة» ووقائع اخرى انسانية جداً. لعل 
بالامكان تعليل النفس بقولنا ان تغيير الوجه على كل حال هو احدى وظائف 
كل اسطورة. ونكون على صواب بلا شك لو لم تنه النظرية الملجردة إلى 
تنائج اخرى أشد ضررا لانها مس مباشرة نوعية صلتنا بالفن: لقد أعمتنا 
بوثوقيتها النظرية والجمالية عن المنطق الفعلي- الهش على الدوام- للتجربة 
الفنية والحمالية. 

هنا نلتقي كانط مجددا: لئن كان بفلسفته العامة الممثل الرمزي لفك 
السحرعن هذا العالم الذي يرتفع ضده احتجاج تقديس الفنء فانه في 
الوقت ذاتهء» مفهوم» بتحليله للمسيرة الفنية التي يقترحها في مؤلفه «نقد 
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ملكة الحكم» بنقد مستبق للاسس المنطقية للنظرية المجردة للفن. فهو يعرض 
بالفعل بشكل ختامي الصفة النوعية (غير المعينة والمجردة إذن من الضرورة 
المنطقية) للحكم الفني» مبرهناء في الوقت نفسهء على امتناع كل نظرية في 
ا لجمال. ينتهي هذا التفكير» اذا ما طبق على الفنون» الى ان يجرد من القيمة 
كل نظرية فلسفية مؤسسة على تعريف جور الفن » وتحديد القول الجمالي 
بالنقد التقييمي للاعمال و(اضيف) بدراسة بنياتها الظاهرية . ولا كانت 
الرومانسية- وكل ما يصدر عنها- تقطع دارة «نقد ملكة الحكم» بارجاعها 
الجمال الى الحق (ندإ۷ سه سدء8) بالمطابقة بين التجربة الفنية ومهمة ثيل 
مضمون اونطولوجي . وهكذا يتوقف مجال الفن عن كونه مجال لقائنامع 
العمل الفني»› ويصير تجلي الفن كما تحدده النظرية الجردة للجمال: اذا كان 
الفن يكشف الوجود» فان الاعمال الفنية تكشف بالفن ويجب قراءتها 
بوصفها » اي بوصفها كذلك» اي بو صفهاجملة اشياء تحققت واقعا للماهية 
المثالية نفسها. لنكرر ذلك : ايضا لان الاعمال (والفنون) يكن ارجاعها الى 
الفن کی لدا ا لایر ایکون غفا انط رلو جیا ؛ پتفمن تعربت القن 
بوصفه تقدیا لعلم الاونطولوجيا الالهية لوحي ارجاع الاعمال (والفنون) الى 
النظرية المجردة للفن . 

تعريفها الفن ضمون حقيقته الفلمدفيةء تدعي النظرية المجردة للفن 
وصف ماهیته» بينمالاتقوم» في الحقيقة الا باقتراح نموذج (بين نماذج 
احری): فهي على الدوامء من جراء هذاء قول استبعاد» کماتشهدعلی 
ذلك «جمالیات» هیجل «بشکل خاص» التی تستبعد» او في اقله» تهمش 
بحركة يد كل الانواع الفنية والادبية المشهورة بعدم نقائهااو بعدم کونها 
اساسية : موسيقا الالةء الروايةء النحت ما قبل اليوناني» الفنون الشرقية 
الخ. . . بشكل اعم» بالامكان القول انه في النظرية المجردة للفن يحتل 
القول الاحتفالي مكان الوصف التحليلي للوقائع الفنيةء في الوقت الذي 
تشيأ فيه التجربة الفنية بحكم ضروري . ليس من المؤكد ان الفلسفة كسبت 
من جراء ذلك» ولكن المؤكد أن صلتنا بالفنون أفقرت بشكل فريد . 
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باستسلامنا للسراب- الفلسفي- للفن» انقطعنا اذن عن الواقع ء 
٠‏ المعددوالمتغير للفنون والاعمال الفنية» وبإدعائنا ان الفن اهم من هذا 
العملء هنا والانء اضعفنا حساسيتنا الفنية (وغالبا-حسنا النقدي) وفي 
ارجاع الاعمال الفنية الى هيروغليفيةميتافيزيقية » نكون قد قلصنا الى حد كبير 
دروب متعنا وانكرنا التنوع المعرفي للفنون» وبالتالي آنکرنا ثراءه. 

لقد كتب أليوت(01نا5)لا شيء في هذا العالم هناء ولا في العالم 
الاخر» يحل مكان الاخر مهما يكن . ويصح هذا على الفن : اذا كان بوسعه 
ان يضع نفسه في خدمة الوحي الديني- وغالبا ما قام بذلك بشكل رائع- فإنه 
لایسعه ان يحل مکانه» اذا کان بوسسعه» ان یہن او يدافع عن النظریات 
الميتافيزيقية- وقد قام بذلك بشكل انيق في بعض الاحيان- فانه لا يسعه ان 
يحل مكان انشائها الفلسفي . 

الاعتقاد بذلك يعني التعلل بالكلام . ولايؤثر ذلك في قيمة الفن: لا 
احديلزم بالحال. ومن يحب الفنون لا يو جد لدیه اي سبب للاسف على 
ذلك» لانها بذاتها- وإن لم تقدم أية خدمة لأي شيء أو لأحد- هذا الينبوع 
من المتعة والذكاء لا يغويه ابدا استبدالها بدين او فلسفة بالسعر المخفض . 
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الجزء الأول 


ما هو علم الجمال الفلسفي؟ 


-- 


Converted by Tiff Combine 


الفصل الأول 


مقدمات كانطية لعلم جمال تحليلي 


من الممكن العثور على نظرات فلسفية عن الجميل وعن الفنون الجميلة 
في كل عصور تاريخ الفلسفة. ولكن لااحديعترض اليوم على ان علم 
ا لجمال «الفلسفي» بالمعنى الدقيق ولد في القرن الشامن عشر» في مسار تيار 
ليبنيتز-وولف) وبشكل عام يقر بأن الحركة الحاسمة قام بها بومجارتن 
1ع )Baum‏ عندما ربط بين تجربة المحميل و(الفنون الححميلة) ملكة 
معرفية دنيااي بالمعرفة الحسية»ء ويشكل حاص التخييلية (دأعامدطم) 
وصانعة الجمال (1٥ع‏ ع۴۸ sوا[سءة۴):‏ ان علم المعرفة والتصور المحسوس 
هو علم الجمالء بوصفه منطق ملكة المعرفة الادنى» فلسفة آلهات الجمال 
والفن» علم معرفة ادنى» فن الفكر الجميل » فن مشابهات العقل). 

يكن تفسير ميلاد الاسطيطيقا الفلسفي بشکلین متباینون جدا. يكن ان 
نرى فيه مجرد مرحلة تمهيدية للنظرية المىجردة للفن: عندئذ سنقول أن هذه 
الاخيرةوحدها ازاحت اللبس الاساسي في اسطيطيقا القرن الثامن عشرء 
ا لمشدود بين الحمال الطبيعي وال مال الصنعي » بين نظرية تلقي ونظريةابداع 
بين نظرية الحكم ا لج مالي ونظرية العمل الفني. من خلال تحليل بعض 
جوانب كتاب نقد ملكة الحكم»" لكانط ابتغي ان اقشرح هنا تفسيرا 
مختلفا . ان الاسطيطيقا الفلسفية في القرن الثامن عشر يسعى في الحقيقة الى 
مشروع مختلف عن مشروع النظرية الجردة للفن. وتتجلى خصوصيته 
باقصی وضوح حكن في مؤلف کانط : انه (الاسطیطیقا) ترید لنفسها ان نکون 
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قبل کل شىء تفكرا ما وراء -جمالي وبتعبیر ادق بحا عن نظام حكم الذوق 
وشرعيته. لايتصل الامر هنا بسمة تخص كانط وحده: لقد بين بوملر (.۸ 
اعا )B eum‏ ان المفه وم الاساسي لعلم الجمال في القرن الشامن عشر هو 
مفهوم الذوق(٤)‏ وهذا ا مغهوم » الذي يتلاشى في النظرية المجردة للفن يرجع 
فى اهمه الى فاعلية مشرعة. تقود هذه الاشكالية عند كانط اصلا الى فكرة 
ذات (ا8زاة) جمالية بشکل حاص (). 

ليست نظريته في ا لجمال اذن نظرية في الفن بل انتروبولوجيا التجربة 
الجمالية وتحليلا متعاليا للحكم الذي يترجم هذه التجربة في المجال النظري . 

ولكن بومار يذهب الى ابعد: فهو يرى ان ميلاد الاشكالية الجحمالية 
هو» فى الحقيقة» الوعي الفلسفي لمسألة الفردية وتعذر ارجاعها الى تحديدات 
E‏ ذلك لان ا الذوق هي» بامتياز تجربة احساس (اطد۴ء6). 
وهكذا فان الجال الفني سيكون مجال الذاتية المشخصة والمستقلة: فالابداع 
الفني والحكم الجمالي (التذوق) يعملان بحريةء ولا يخضعان لاية سلطة 
خارجية» اكانت سلطة لا هوتية» تصورية » أو اخحلاقية. «بالانطلاق من 
مسألة الذوق (التذوق الفني) يجد الكتاب الثالث في «النقد مفهوم موضوع 
لم يعد يخضع لا ية نظريةء اي لاية شرعية مجردة يكن صوغها قبليا (-0نام ج 


وبدلا من المفهوم الخالص للنظرية المرتبط بتصور شرعية ذات قيمة مطلقة › 
يظهر النقدالخالص [. . .]ان «النقد» الشالث هو نقد وحسب وليس 
اعدادانقديا لنظرية: اذ لا يكن وج وڊ نظرية لموضوعاته» معن انه لا 
تزال. هناك نظرية لوضوعات «نقد العقل الخالص؟ او «نقد العقلي 
العملي». ٠‏ ان فكرةعدم امكان وجود نظرية (مذهب) للفن-فكرة يرى فيها 
بوملر بحق النتيجة الاهم للتحليل ما وراء -الجمالي عندكانط- تعارض 
بالتاكيد وبشكل اساسي مشروع نظرية مجردة للفن ذاته : سيعي الرومانسيون 
هذه القضية وسيرفضون النتيجة التي توصل الى كانط . 
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ان فكرة بوملر العامة التي تربط ميلاد علم ا لجمال بالاشكالية الفلسفية 
للفردية فكرة مغرية جدا: فهي تسمح» بين امور اخرى» بجمع ضمن رؤية 
شاملة» جملة محاولات القرن الشامن عشر التي كانت ترمي الى تقديم 
توصيفات للملكات الحمالية لدى الائسان» حيث السمة الاكثر ظهوراهى 
بالاحرى تباين تصوري مربك: الذوق» العاطفةء الكمال» التخيل» الروح 
(2«) النفس (اءءت6)ء العبفريةء الخ. . » تشكل مصطلحات يصعب» 
بشکل عام» ادراك معناها الدقيق. باقتراح ان نرى فيهاوجوها متنوعة 
ومتخيرةلسألة اساسية نفسهاء مسألة نظام الفردية الشخصة (بوصفها 
متعارضة مع المسائل التي يكن حلهابعقلانية استنتاجية)ء يعطيها بومار 
تماسكا اكيدا. وعند هذه النقطة اساسا سيلتفي بتفسير كاسيرر» وعلى الاقل 
جزئيا بتفسير فيلونينكو بالنسبة للاخيرء النقد الثالث وبشكل متميز الجزء 
٠‏ المكرس لنقد ملكة الحكم الجمالي هو في حقيقة الامر نظرية التواصل بين 
الانساني والفردية. 

لا شك بأن هذا التفسير يكشف فعلا الموقع الاستراتيجي الذي يشغله 
علم الجمال في «الفلسفة الكانطية». يحاول كتاب «نقد ملكة الحكم» إن 
يستفيد من اشكالية الجماليات لصالح رهانات تخص الفلسفة الكانطية. 
ولكنني انظر من زاوية مختلفة؛ لن اهتم بالنظرية الكانطية بمقدار ماساهتم 
بالوضع ا معرفي والتاريخي لتفكره في ا لجماليات وفي الفنون. وعليه اود 
تقدير مدى «سداد القضايا الكانطية وتقدير خصوصيتها بالنظر الى 
الاتجاهات اللاحقة. وبدلا من ان اطلب الى الجماليات تسريغ شرعيتها 
فلسفيا» سأحاول بالاحرى تقديرها بالنظر الى الموضوع » الوقائع ء التي تزعم 
انها تتحدث عنها . 

ذكرت ان المشروع الكانطي بختلف في الحقيقة؛ عن مشروع 
ا لجماليات الرومانسي وبشكل اعم عن النظرية العجردة للفن. ويثبغي أن لا 
نستنتج من ذلك غياب كل صلة. 
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وهكذا فان النظرية الكانطية في العبقرية سيستعيدها الرومنسيون: 
ستزودهم بسيكولوجية للفنان منسجمة مع تعريفهم للفن بوصفه معرفة 
وجديةء كذلك ستبقى فكرة الغائية لاغاية خحاصة للموضوع الجمالي في 
الفكرة الرومانسية للطبيعة ذاتية الغاية والطبيعة العضوية للعمل الفني ذلك ان 
ا لحلاف الاساسي بين كانط ٠‏ والنظرية الجردة لا بخص بشكل اولي تصور 
العمل الفني» تصور يأخذه مؤلف انقد ملكة الحكم» حيث يجده» اي في 
سياق فني «صار» جزئيا ما قبل رومنسي . على کل تحليل بالطہع» ان يضع في 
الحساب كل هذا اللبس في جماليات كانط واستشماره من قبل الرومانسية الناشئة . 
حکم الذرق والغائية بلا غاية نو عة 

NEEL LE‏ ملكة 
المعرفةء ملكة الرغبةء وملكة الاحساس باللذة او انعدامها. اما ملكة المعرفة 
وملكةالرغبة فكلاهما تمتلكان مبادىء «قبلية؛ (الاشكال القبلية للحدس 
والمقولات من جانب» والقانون الاخلاقى من جانب آخر. احدى الاسئلة 
التي يسعى الى الاجابة عنها كتاب نقد ملكةالحكم؛ هو معرفةما اذا كان 
الشعور باللذة او عدمهاييتلك مبدأه القبلى ا لخاص. وهكذاء ومنذ البداية 
تدمج الاشكالية الجمالية في استراتيجية فلسفية شاملة. 

ذلك ان السؤال لمعرفة ما اذا كان ييتلك الشعور باللذة ام لا مبدا قبليا 
للشعور باللذة يرتبط بالمسألة الفلسفية للفردية وللتواصل المباشر. يرى كانط 
أن حكم المعرفة» والحكم الاخلاقي لاينتميان الى التواصل المباشر. 
فالتواصل المعرفي ير دائماعبر مفاهيم كلية تسيطر على الاشكال الخاصة 
(الفريدة) بو صفها عددا من «الحالات» . الوضع يبقى هو ذاته» على اختلاف 
الاسباب»ء في التواصل الاخلاقي : الذات الانسانية لا تلتقي فيه بذوات 
الارن الأ برهغ قوات قاب شل يروجا فن الانيا للشانوق 
الاخلاقي. ان الاهمية التي يعيرها لعلم ال لجمال ترجع الى ما يفكر ان بامكانه 
أن يبين ان الحكم ا جمالي حكم فريد يعبر مباشرة عن شعور فردي» يحقق 
تواصلا مباشرا بین الذوات. 
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السسؤال الاساسي الذي ين رتب عليه ان ينبرى له من هذا المنظور هو 
معرفة كيف يكن للشعور باللذة ان يفسح مجالا لحكم يتصف بصدافية بين 
ذاتية. اليس الشعورباللذة شعور شخصي جذريا؟ الا يزال بامكاننا التكلم 
عن حكم ومصداقية بين ذاتية في غياب التحديد الفهومي؟ ان التحليل 
الشهير «للحظات» الاربع للحكم الجمالي يرمي الى الاجابة عن هذه 
الاسئلة : عليه ان يضمن صفتة القابلةللتعميم واستفلاليته. 

لنذکر پایجاز هذه «اللحظات » الاريم : 

أ)النوعية ان حکم الذوق يؤدي حکما في موضوع مااو تصور ما 
باللذة او انعدامهاولكن بدون ان يحدد هذا الشعور باهتمام يعار لوجود 
الشىء ذاته. ان «الصفة المجردة من المنفعة! هي الصفة الاساسية لكل حكم 
ذوق» او في اقله» لكل حكم ذوق خالص. ويتميز بهذا ا لمعنى عن الحكم 
العملي : حین یکون هذا الحکم تجریبیاء فانه يعبر عن اهتمام (عندما استعمل 
الصفة جميل لاصف شيئاما فانني اعبر عن اهتمام احمله لوجود هذا 
الشيء)ء اما حين يكون خالصاء فانه «يثير» اهتماما (بمقدار ما يقتضي القانون 
الاخلاقي ان ينسجم الواقع الحسوس معه» والحكم العملي الخالص يشير 
اهتماما لتحقيق هذاالانسجام). فحكم الذوق الخالص هو حكم حرليس 
وحسب بالنظر الى القفضيلات الذاتية (اذن بالنظر الى ما يعجبني او لا 
يعجبني بل ايضا بالنسبة للانون الاخلاقي (بالنسبة لمايفرض نفسه علي 
بوصفه الزاما) . یقول کانط عنه انه «مستقل ٤اذ‏ بحدد نفسه بفاعليته التفكرية 
ا مخاصة التي تمارس على شكل التصور «امحسوس؟. نفهم على الفور لاذا 
تكون اللخصائص (الصورية» للشىء وحدها ا لخصائص التي تخص حكم 
الذوف : لوان الحکم یتناول الادةء فلن يكون حراء ذلك ان الذات قبالة مادة 
الاحساس تكون على الد وام متلقية ومنفعلة» على نقيض ذلك هو حكم 
فاعل في مجال الشكل (الصورة) فالانسان هو الذي يفرض الشكل على 
المادة . إن الصفة الصورية )۴٠١۳61(‏ لعلم الجمال الكانطي (الذي يفسر 
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بشكل خاص اتجاهه الملتبس حيال الموسيقا وحيال اللون في فن الرسم)۸ 
تصدر اذن مباشرة عن نظربته في المعرفة» بتعبير ادقء عن تييزه بين المادة 
والصورة» بين عفوية ملكة الفهم وانفعالية الحساسية. 

ب) الكمية ان الجميل الذي قام حكم الذوق بتحديده بتع (كليا) 
ولکن بدون مفهوم . وهو تع کلیا لانه لا يقوم لاعلی تفصیل شخصي ولا 
على استجابة خاصة بكل فرد فهو يتميز عن مجرد الاحساس: هذا الاحساس 
هو ایضاً(بلا مفهوم)ء ولکنه» في الوقت ذاته خاص بشکل جذري و پتعذر 
ايصاله» وبالتالى فانه لا يكن البتة لمجرد المتعة الحسية ان تتطلب القبول 
الكلي). ٻدهيء نظرا إلى کون الجميل يمتع بدون استناد الى مفهوم» يتميز 
حكم الذوق ايضاعن حكم المعرفة» وبالفعل» لو كان بالامكان تحديد ماهو 
الجميل بالاستناد الى المفهوم» فانه يتوقف عن التعبير عن شعور مباشر لذات 
ليخضع لقواعد ملكة الفهم . وفي الاونة ذاتها يعين موضوعه. الان حكم 
الذوق عند كانط ليس حكمايعين موضوعا: انه يعبر عن العلاقة ذات 
-موضوع. ومن اجل مزيد من الدقة : انه لا يقدم اية قضية بالاستناد الى 
خصائص لموضوع محدد مفهوميا بل يخص علاقة الذات بتصور الموضوع : 
عندما نسند الصفة الحمالي الى بني (Beschafenhei))‏ الملوضوع» فاننافي 
واقع الامور نجري اضفاء بنتمي الى مجال «كأغا»'“ (طه واة) . إن الصفات 
الجمالية ليست صفات موضوع بل صفات علائقية تصل بين الموضوع وحالة 
ذهنية نوعية للذات . وكليتها لا ترجع الى تحديد ما جفهوم الموضوع» بل الى 
حقيقة انها تزعم امكان مشاركة كل الذوات التي تحكم فيه : يتصل الامر 
باكلية الاصوات»» كلية ذاتية وارشادية . يتضمن هذا التحديد المنطقى 
للصفات ا لجمالية قييزا جذريا بين الحكم الجحمالي» وهو حكم تقييمي يستند 
الى عاطفة (او احساس) وبين حكم المعرفة» حكم محدديقوم على وساطة 
مفهومية . لنقل في الحال ان الشىء نفسه يكن بالتاكيد تناوله من الزاويتين : 
ان تحلیلا صوریا او بنیویا لعسمل فني ليس حكم ذوق بل حكم محرفة. في 
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الوقت ذاته يعتقد كانط بانه يستحيل استنتاج او اشتقاق الواحد من الاخرأي 
اشتقاق او استنتاج حكم معرفة من حكم ذوق: « لا یو جد انتقال من مفاهيم 
عاطفة اللذة او لالم“ بقول آخرء لا يكن اشتقاق تحديد تقييمي من اية 
نظرية وصفية للفنون والعكس صحيح ايضا. 

ما يكن ان تكون عليه العلاقة الدقيقة بين العاطفة وحكم الذوق الذي 
يؤسسها؟ في الفقرة(4)» يؤكد كانط ان حكم الذوق يجب ان يتقدم على 
العاطفة واسبقية الحكم هذه هي وحدها التي تضمن قابلية العاطفة للتواصل 
الكلي . ويذهب الى حد قول ان الاحساس بالمتعة الجمالية ليس الا الاحساس 
بامکان ایصال الحکم . ولکن یېدو» وفي مواقع اخری» انه يقر بأن حکم 
الذوق» اي الحكم التقييمي بالمعنى الدقيق » هو بالاحرى من مستوى فاعلية 
ثانوية تضاف الى التفكير الاولى حول الشكل» تفكر اولي يولد الاحساس 
بلجمال. وفقا لهذا المنظورء يكون الاحساس بالجميل ومطلب بين الذاتية 
مرحلتين مستقلتين في التجربة الجحمالية1). بشكل عام ينح كانط الافضلية 
للقضية الاولى» نظرالصلاتها موضوع بين الذاتية وقابلية التواصل . غير ان 
بول غو به 1 ۶.6) اعترض بشکل صائب جدا انه بتأسيس مسألة ا لجميل 
ومسألة بين الذاتية في اشكالية واحدة» نتهي الى النتيجة الغريبة» أنه في 
ظروف حيث لا يكون بالامكان النظر الى تواصلية التجربة» في اي ظروف 
عزلة طارئة او عزلة ضرورية فان احكام الذوق لا تكون وحسب في غير 
مقامها بل أيضا ييتنع امكان وجود المتعة الجمالية"'. يدافع كانط بالحاح عن 
فكرة اولوية الحكم على ا عة لانه لا يكن لمجال النظري والعملي ان يحشرا 
على اساس لهما في طوباوية تواصل مباشر» بلا وساطة ء الا بهذا الشمن . 

ج) العلاقة وفقاللفقرة )١١(‏ من كتاب «نقد ملكة الحكم؟ يجد حكم 
الذوق اساسه في اصورة غائيةموضوع (او اسلوب مشوله)١٤۱)‏ هذه 
الصورة-الذهنية-هي صورة غائية اليس لها غاية خاصة؟ . مع الاسفء تبقی 
التفصيلات التي يكرسها كانط لهذه الفكرة والتي يقوم عليها بناؤه المفهومي 
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بالخة التجريد: يصدر جزءمن صعوبات الفهم» بلاريب» من الصفة 
المتناقضة لهذه الغاية لن عليها ان لا تجيز تصور غاية معينة. ومن هنا التعبير 
«صورة الغائية (1ععنووةص kععسz‏ إل صإه): ان الموضوع الجميل ليس 
موضوعايقربه حكم محدد بوصفه مطابقا لخاية (خاصة)» بل هو موضوع 
يعرض صورة الغائية بوصفها غير مسحددة بالنظر الى حكم متفكر (الحكم 
ا لجمالي) بشكل محسوس: حين ابتهج جماليا بزهرة» لا لانني اقر ان ترتيب 
اعضائها مطابق لغايتها العيدةللانتاج (غاية خحاصة)ء بل لان هذا الترتيب 
بشکله يولد في نفسي فکرة عدم امکان کونه ترتیبا طارئا بل لا بد وان یکون 
مطابقا لقصد غائی (غیر معین). 

بول آخرء لا ليل الغاهة الى اة غافة مو فرغية لمر ضرع هل 
الغائية هي دائما نوعية في الحقيقة » اي انها تفترض مبادىء ربط غائي «محدد 
ا ی ا ای ایل مج ال ای رر غاب مد( 
ظریف» طیب» او کامل)؛ فانه لم يعد يبهجني بدون مفهوم . وينتج عن هذا 
ان حکم الذوق» على الرغم من کرنه حکما تفکریاء لا يکنه ان یکون 
حكم معرفة متفكرة. ان حكم المعرفةء بالفعل يتناول على الدوام غائية 
وضعت كمسلمةبوصفها موضوعية(على سبيل الثال» غائية عضوية في 
ترتيب اعضاء حيوان ما)» وعلى العكس يتوجه الحكم الجمالي المتفكر 
بالتحديد الى احساس بصورة غائية غير محددة)» تجرب بوصفها حالة 
انسجام الملكات التصورية. 

يبقى مفهوم غاية دون غاية نوعية هو نفسه على جانب كبير من 
الغموض: يربطه كانط بالتجربة ذات الصدى المنسجم لملكاتنا الحرفية» او 
بقول ادق» يزعم انه (المههوم)يصدرعنها. ان فكرة الصدى الملسجم 
لملكاتناا معرفية لا نملك بالتاكيد السمة الفارقة لفكرة الغائية دون غاية نوعية. 
لنعد الى مثال الزهرة: وفقا للفرضية الاولى» أجدها جميلة لانه إذاما وهبت 
نفسي بحريةء اي بدون ضغط مو لوعي للفاعلية «الكونة؛ (الصورة) 
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خيالي المنتج (على وفاق مع شرعية ملكة الفهم)ء سأنزع عفويا الى اضفاءء 
شكل من النموذج نفسه الذي تقدمه الزهرة» بين اشكال اخرى» واذن شكل 
الشىء الجميل هو على صورة بحيث تتوافق تلقائيا مع المقتضيات النوعية 
لكات المعرفة لدى ويضعهافي علاقة انسجام متبادلةء هذا المتوافق بين 
المعطى وعفوية ملكاتنا الذهنية هو توافق جائز بشكل خالص» لان قرانين 
الطبيعة لا تطلبه البحة (فى الحالة العكسية كل شىء مدرك سيكون 
جمیلا)(*). ومن جر اا تدخل الفر ضية الثانية الى الساحة-حين 
يوجد توافق لا يكون بامكاننا الان نضع مسلمة غائية ما في التصور موضوع 
البحث» اي توافق ما بين الطبيعة الظاهرة والحامل ما فوق- الحسي الذي 
نسلم به بوصفه مثاله ( 2٥ل1)‏ او صورته . 

ولكن يبدو لي ان هذه الصلة بين الغائية بدون غاية محددة والاحساس 
بانسجام الملكات هي مسلمة غير تحليلية . فنحن لا نرى لم يترتب على السمة 
ا لجحائزة للتوافق المنسجم لملكاتنا ان يقودنا لنعيش تجربة عاطفة (بلا غاية 
نوعية)» وخاصة انه من جانب آخر - وغالبا ما يلح كانط على ذلك- تمنعنا 
صلتنا بالعالم التجريبي من اضفاء اية غاية على الطبيعة : لم لانتمكن بكل 
بساطة من قبول هذا التوافق بوصفه لقاء سعيدا غير مسوغ بشكل متعال؟ الا 
اذا تناولنا ا لجميل الطبيعي بالتشابه مع الجميل الصنعي الذي نضع من 
اجله مسلمة غائية نوعيةولكن كانط يرفض مثل هذا التفسير لانه» كما 
سنرى» لا يرى اطلاقا في ا لجمال الطبيعي شكلا مشتقا من الجمال الصنعي› 
بل على العكس» ليس الجمال الصنعي الا شكلا ثانوياء غير خالص» 
للجمال. في كل الاحوال لا تظهر فكرة الغائية بلاغاية نوعية بأي شيء 
متضمنة تحليليا في تجربة انسجام ملكات ا معرفة. يعني هذا انه بالامكان 
القبول بهذه الفكرة الاخيرة في تجربة الانسجام دون ان نكون ملزمين حكما 
باتباع كانط عندما يربطها بجسلمة غائية لا غاية محددة لها . 

د) الجهة يسلّم حكم الذوق ان الجحميل هو موضوع رضا ضزوري › 
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دون ان تكون هذه الضرورة من اللجال المفهومي. فاذا لم يكن الرضا امر 
ضروري» فلن تكون احكام ذوق خالصة» احكام ذوق تجريبية وحسب» اي 
تعينها احساسات شخصية» ولهذاء لا يكن للضرورة التي توافق حکم 
الذوق ان تكون ضرورة نظرية موضوعية تؤدي الى توكيدات ذات ضرورة 
منطفية» او ضرورة عمليةء نتيجة قانون اخلاقي اعطي بشكل قبلي . الامر 
يتصل بضرورة نموذجية يؤكد كل حكم ذوق بانه غوذج قاعدة لا يسعنا 
التعبير عنهاعلى نحو مفهومي . واذن» على الرغم من ان حكم الذوق 
ا لخالص (في نوعه) يقوم على مبدأ قبلي (مبدأيسلم بقابلية التواصل الكلي 
لعاطفة اللذة التي يحس بهاالمرء عند تجربة مجردةعن الصلحة 
لانسجاعلكاتناالمعرفية)» لا يوجداي حکم ذوق في فردیته لا یحدد 
بهذا المبداً والا فالامر يخص حكما مفهوميا. البدأ منظم وحسب: 
ان الضرورة الرتبطةبقرار حكم الذوق تكمن في قابليته للتواصل الكلي 
المطروح بوصفه افقا نموذجيايفترض منه تنظيم فاعلية الحكم الفردي لدي . 
ويظل»ء من جراء ذلك» الزام الموافقة امرا شرطيا: ان حكم الذوق هو على 
الدوام حكم اشكالي ٠‏ اذ لاشيء يضمن لي ان الحالة الحاضرة توضع بشكل 
صحيح تحت البداً (غير قابل للتعبير) الذي يقيم بوصفه قاعدة قبول. ذلك ان 
القاعدة لا تعطى ابدا بوصفها كذلك» بل وحسب على شكل احدى تحققاتها 
النموذجية: من جهةء لان التحقق النموذجي ليس نموذجيا الا لانه مطابق 
للقاعدة» ولكن من جانب اخر لا يكن تناول القاعدة إلا ضمن تحققها 
اللموذجي . فالقاعدةهي» بمعنى ماء الظل الذي بضفيه حكم الذوق امام 
نفسه: ولکن هذا لایعني بانه لا يکنه ان یکون موضوع جدال: لئن کان لیس 
بمقدورنا مناقشة حكم الذوق (لانه غير محدد مفهوميا) يمكنناء في اقله» ان 
نتناقش فيه (لانه بامكاني وضع مسلمة بشكل قبلي امكان الموافقة الكليةء 
واذن التسليم بقابلية التواصل الكلي في الرضا الجمالي'). 
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كما يبرن التحليل السابق يضع كانط الذوق بين الصفة الشخصية 
جذرياللاحساس اللحض والتحديد القانوني بشكل صارم لاحكام ملكة 
الفهم . وفي المناسبة يرجع الوزن الحاسم الى الاحساس بانسجام ملكاتنا 
المعرفية. واذن يترتب علينا ان ننظر بشكل ادق علام يقوم هذا الاحساس. 

تفترض المعرفة» في نوعيتها دائما تدخل ملكات ثلاث (اذا وضعنا 
العقل بين هلالين» الذي لا يتدخل في الاحساس بالجميل بل في الاحساسء 
بالسامي وحسب): 

أ) ا حدس هو الملكة المستقہلة للاحساسات . 

ب) التخييل الذي يؤلف الاحساسات فى داخل مجال موضوعي 
موحد. ۰ 

ويتوسط بين الحدس وملكة الفهم . فهو» من جهةء مرتبط بالحدس 
ا لحالص من جراء التبنين ال مكاني والزماني الذي يفرضه قبليا على اللحسوس 
امتنوع . ومن جانب آخر يصل مجال اللحسوس مع قوانين الفهم . من زاوية 
المنظر هذه فان فاعليته الاساسية هي بناء الخططات» اي العرض الحسوس 
للتحديدات المفهومية التي تزوده بها ملكة الفهم . بقول آخر» هو الذي 
يحقق تماس المحسوس المتنوع والمبادىء التنظيمية للذهن الانساني. ومن هنا 
اهميته ا لحاسمة» ولکن ايضا وضعه الذي صعب ايضاحه(۱۷). 

ج) ملكة الفهم التي تحدد مجال الموضوع في وحدة الشعوروفقا 
لقواعد قبلية (مقولات) تجريبية» بفضل وساطة الغيال الذي يهىء المعطيات 
الخرسة كيما مك للفخديدات الفهرمة أن قطن علي ٠‏ 

يضع التصور الجمالي ملكتي التخييل والفهم في رنين منسجم دون أن 
يطلتق» بسبب ذلك» سيرورة معرفية خاصة» بقول ادق ٠‏ يظل هذا الرنين بلا 
تحديد بهذا المعنى ان الموضوع الجحمالي لا يحرك فاعلية تحديد مفهومي نوعي 
من قبل ملكة الفهمء كما انه لا يحرك فاعلية بناء اللخططات النوعية من قبل 
التخييل. بتعبير آخر» نجرب تطابق الموضوع الجمالي مع فاعلية انسجامية 
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( مكنة) للتخييل وللفهم » واذن نجرب حالة اكثر ما نقوم بفاعلية : ان الشىء 
الجميل هو الذي پحقق ڌ توازنا «نوعيا بين التخييل والفهم . كي يشير الى هذا 
التوازن الوضعي غير المحددء يستعمل كانط مصطلح «لعب» لفاعلية التخبيل 
الحرة وانسجامها مع ملكة الفهم لا تخضعان لمقتضيات محرفية نوعية» ولكنها 
ترجع ببساطة الى امكان وفاق غير محدد بين التخييل وملكة الفهم . 

ان الموضوع الذي يتناوله الحكم الجمالي لا يكون ابداء يجب التذكير ' 
بذلك» مادية الاحساس› بل الشكل وحده وعلى نحو ادق وحدة تنوع 
الحسوس» وبالفعل لا علاقة للكات الفهم الا بشكل الموضوعات (اي ما 
يكن جعله كليا)ء بالوحدة الشكلية للمحسوس المتنوع» لا با حوامل المادية 
للاحساس التي تبقى دائما حوامل شخصية : «في الشكل يكمن وجود 
(«5#ع) الشىء بمقدار ما عليه ان يكن العقل من معرفته» . ١‏ ان التفكر 
الجمالي هو تفكر على (جسطالت). *) 

ولكن باي عى يجب افهم كلمة فشكل عذه؟ سب الأستعمال 
القائم في كتاب نقد العقل الحالص» مادة اللاحساس هي المتنوع المعطى 
(بعديا) بينما يكمن حدس الشكل في معطى مزدوج قبلي» هو معطى الزمان 
والكان. غير ان هذه الاشكال القبلية للحساسية متلازمة مع التجربة بوصفها 
كذلك» فبدونها لايوجد تجربة مكنة. لفن ارجع الشكل الجمالي الى 
O ET‏ > سیکون (کل) شکل 
جميلا. ومن جانب آخر بقدر ما ينتمي هذان الشكلان لبنية التجربة نفسها 
فانه لا يكن ادراكها بوصفها كذلك :«ان مجرد شکل الحدس بلا جوهرء 
ليس موضوعا بحد ذاته» بل الشرط الشكلي لهذا الموضوع (كظاهرة)ء كما 
لكان والزمان الخالص اللذينء على انهما شيء ما بصفتها" ٠‏ شكلي حدس 


(#) م جسطالت كلمة المانية تعني الشكل ويقصد به الشكل الكلي لموضوع ما فالحملة 
اموسيقية» على سبيل الثال؛ ليست حاصل مجموع اجزاتها بل العلاقة الكلية التي تعطي هذا 
الشكل . 
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ليسا بذاتھما موضوع حدس ( ناهم عص و«ه) والمكان والزمان 
(وحدهما) هما الشكلان اللحسوسان اللذان يقل بهما كانط» ويعارض 
بشكل صريح بينهما وبين (الخصائص) المحسوسة» الذوق› على سبيل الخال 
(بجعنى عضو جسسدي) والالوان: في «نقد ملكة الحكم»ء أو على الاقل 
الالران الممزوجة مستبعدة من ميدان الفن الحقيقي لكونهاصفات 
محسوسة ء اي تنتمي الى الممتع(من المادة) اكثر من انتمائهاللجميل (الشكل) 
ندرك الصعوبة : لا يكن للجمال ان يوجد في صفة حسية (الصفات الحسية 
الشخصية) ولكن لا ييكنه ايضا ان يوجد في الشكل الخالص القبلي للمكان 
والزمان لان عليه دوما المرور عبر لقاء ادراكي مشخص (وجائز) بینما يكون 
هذان الشكلان بالضرورة ماثلين عند كل تجربة تتصل بمجال الموضوع 
ویبدو ان الحل الوحید هو ا لحل الذي اشار اليه رو جیه فیرنو (×۸.۷۲۸۵0): 
[...] الشكلان هما المكان والزمان. المحتوى المتنوع داخل الشكلين هو اذن 
اجزاء المكان والزمان. وهذه الاجزاء لا توجد قبل تقسيم ا مكان والزمان لانها 
محتویات . وتولد بشکلن . اما لان الفهم يبني فيها اشكالا واعداداء واما 
لان الاحاسيس تتخذ مكانها فيها وبهذا بالذات تيز فيها مواقع ولحظات. 
الاسلوب الاول قبلي برمته» انها الفاعلية الذهنية لعلم الرياضيات. 
الاسلوب الثاني تجريبى فى اصله غير ان النتيجة تكون خالصة اذا نظر اليها فى 
ذاتهاء اي إذا عم الجرد من الاحاسيس كمايقتضي ذلك علم الجمال 
(الاسطيطيقا) تلك الاحاسيس التى تأخذ مكانها داخل الاشكال» وعندئذ 
لاإيبقى الا الامكنة» كما هو الحال الاول ."ا لجمال الصوري (او الشكلي) 
يكمن اذن فى الاشكال القبلية للزمان والكانء ولكن ليس فى صفاتها 
النوعية : سترتبط بالتأليفات النوعية «للامكنة الرسومة باشياء خاصة على 
الدوام» تأليفات تتلاقى مع ا لخطوط التي يبينها تلقائيا الذهن الانساني في 
حريته داخل الحدس الخالص . لئن كان الامر كذلك» من اليسير ان نفهم اذا 
لا تكون اللذة الجمالية احساسا فجاء بل تصدرعلى الدوام عن فاعلية 
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يبين هذا التحليل الى اي دى الحماليات الكانطية هي جماليات 
الادراك البصري : هذا النموذج البصري لا يصاغ ابدا بشكل صريح ومع ذلك 
واضح ان مفهوم «انسجام الملكات) محدد في اطاره. تنسجم هذه الحقيقة» 
بالتاكيد» مع الاولوية التي ينحها كانط للجمال الطبيعي على الجمال الفني . 

بالنسبة لكانط الرنين المتناغم للحساسية وللفهم الذي يشيره الشىء 
الجميل لايؤسس وحسب التواصلية المباشرة للعاطفة» بل يزود في الوقت 
ذاته مؤشر طارىء الى جواز تلاقي بين الطبيعة وما يشكل المطلب الاساسي 
لعقلنافيما يخصها الا وهر دمج التنوع الخبري اللامتناهي والفعلي ضمن 
وحدة فوق حسية مطلفة . ("٣ههنا‏ تتدخل قضية الغائية بلا غاية نوعية : انها 
نوع من مشيل لهذا التمساسك فوق -الحسي الذي يقع ما بعد افقنا لكائنات 
متناهية. ومن هنا بالذات يدخل بعد طوباوي في جماليات كانط وذلك لان 
تجربة الخائية بلا غاية نوعمية تشر الى ان التطابق النهائي بين عمالم الظواهر 
وعالم الجواهر على انه متحذر المنال في عالم الظواهر ليس مجرد تخييل. 
بقول آخر » بفضل تجربة الغائية بلا غاية نوعية نختبر وحدة المحسوس وما 
يتجاوز اللحسوس ولر على مجرد موذج «كأغا! نرى جيداان هذا التفسير 
الوظيفي للجماليات مرتبط فقط بالمطالب الخاصة للفلسفة الكانطية- هذه 
الفلسفة تبحث عن تبربة مباشرة لما فوق-الحسي”" ءوتصرح» من ناحية 
اخرى» انه متعذر (ومن هنا الصفة المفارقة الصورية بشكل خالص للغائية 
الجمالية)-ء ولا تستدعيها اشكالية جماليةہشكل خاص . 

يحق لنا اذن ان نستبتج ما يضفي الشرعية على ا لخصائص الاساسية 
كم الذوق كمايتصوره كانط اي خاصته الكلية والفريدة في آن معاء اي 
ضروريته وذاتيته موضوعةانسجام الملكات المعرفية. انه کلي وضروري 
(ضرورة من مسنوى ارشادي) لانه يصدر عن تجربة انسجام فاعليات التخييل 
والفهم النوعية في لعبة حرةء تجربة لا تستقرأ من الحامل المادي لاحساس 
شخصي ولا تحددها مصلحة عملية. فهو حکم فردي" وذاتي لانه یتناول 
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على الدوام موضوعا (فريدا) ويهتم حصرا بالعلاقة التي يدعمها (التصور غير 
الحدد مفهوميا) لهذا الشيء مع فاعلية منسجمة ممكئة لفاعليتنا المعرفية وليس 
باخصائص الموضوعية لهذا الشىء. 

بوصفه مجربا کاحساس ذاتي بالانسجام یثیره احساس ماء یکون 
الجميل اذن مؤسساعلى الدوام في الفردية الاكثر حميمية للقاء فعلي. ولكن 
بقدر ما يؤدي التصور اللحسوس الى ميلاد احساس بانسجام الملكات العقلية 
التي ينظر اليها في نوعيتهاء يعتقد كائط انه يصدر عن مبدا قبلي مؤسس في 
طبيعة هذه الملكات ذاتها. وهي من جراء هذا قابلة للتواصل كلياء «لانها 
ات معن بالفسبة لکل وجو انسانی ان حال اللعب ار هل للات 
امعرفة في تصور ما(يثل من خلاله الشىء) لا بد وانه قابل للايصال بصورة 
كليةء والمعرفة » بوصفها تحديدا للشىء الذي يجب ان تتوافق معه التصورات 
المعطاة (في اي موضوع كان) هي بالفعل النموذج الوحيد للتصور الذي 
يحظى بقيمة ما بالسبة للجميع . ۶) 

وهكذا فان الانسجام الذاتي لكات التصور اللجربة في الحميل ويعبر 
عنها حكم الذوق تعرض شرط الامكان الذاتي لحكم المعرفة بوصفه كذلك 
وحتى يكون بالامكان معرفة العالم ينبغي اولا ان بيتلك معنى النسبة لفردية 
وبين ذاتية انسانية وهكذا فان الانسجام الذاتي بين التخييل وملكة الفهم 
المنصور بوصفه تجربة عفوية للتكوين المحيطي للعقل هو ايضا جربة حميمة 
لعنى ما «هو موجود! بالنسبة لكل كائن انساني . تجربة تقوم على شروط ذات 
فيمة بالنسبة لكل فرد بينماهي تعبر عن الاستقلال الاكثر عمقاللفرد الذي 
يعيشها. ولو م تكن هذه «الحالة التصر ر1 ("(vorstellun gszus|and)‏ 
قالبة للتواصل مباشرةتنعذر كل معرفة تجرببية » موضوعية للسبب البسيط تماما 
وهو ان المعرفة اذا كانت قائمة على تصور مفهومي فانها مع ذلك على الدوام 
معرفة للظواهرء اي انها تفترض دائما وجرد توافق بين ماهو معطى في 
ا حدس والفاعلية التصورية التي تنظم هذا ا لمعطى المحسوس . من الضروري 
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ان يكون هذا التوافق قابل للتواصل بوصفه كذلك» اي في نوعیته» 
ولولاذلك لاشىء يجيز لنا ان نفترض (كما نفعل) ان التحديدات المفهومية 
نفسها ترتبط بمعطيات متشابهة عند مختلف الافراد: اذ يكن ان تكون 
المعطيات الحدسية مختلفة جذريا بين فرد وآخر (اذا استشنينا الكلية الصورية 
للشروط القبلية للمكان والزمان) وفي هذه الحال لن يكون للمعرفة العلمية 
سوى كلية صورية وتظل» على مستوى تنسيقهامنعزلة جذريأعن عالم 
الظواهر. 

لنقل ذلك بشكل آخر: ان الفاعلية الاختزالية للتخييل تجعل المعرفة 
ممكنة باجراء العبور بين ملكة الفهم والحساسية» ويفترض مسبقا امكان وفاق 
نوعی» غير محدد» بین هاتين الملكتين»› اي تفترض امکان تلاقي اشياء مثل 
البناء الاختزالي للتخييل وفقا لقواعد قلي للكة الفهم يكن ان يتم في 
سياقها. واذن يضمن وجود حس مشترك جمالي ان يقابل بين ذاتية المغاهيم 
ايضا حقيقة بين ذاتية لموجودات محددة بهذ المفاهيم :«لئن كان من 
الضروري امكان ايصال المعارف فانه من الضروري ايضا ان يكون من الممكن 
ايصال حالة الذهن اي توافق (ع« ٠‏ .ناء) الملكات التصورية بقصد معرفة 
عامة-وبشكل خاص هذا الجزء الذي يناسب تصورا ما (الذي يعطينا شيا ما) 
حتى تصير معرفة-بشكل كلي» وبدون هذا التوافق» بوصفه الشرط الذاتي 
لفعل المعرفة » فان المعرفة المنظوراليها بوصفها نتيجة لا يكن ان تعد . )۲١‏ 

نرى ذلك: حتى وان وضعنا بين هلالين مسلمة غائية بلا غاية نوعية» 
فان التفسير الكانطي للتجربة الجمالية يتضمن عددا من الموضوعات القوية 
جدا تخص نظامها. هل هو التفسير الوحيد الممكل؟ تكمن النقطة الاكثر 
حساسيةء كما يبدو لي» في الاسلوب الذي فسر به كانط تجربة انسجام 
اللكات الروحية. هل نحن ملزمون-اذا اردنا ضمان الصفة العامة لهذه 
التجربة-بقبول بنية متعالية » قبلية تقابلها؟ 
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المسألةء اجمالاء هي مسالة العلاقة بين المجحماليات الكانطية 
والجماليات الخبرية . إن هيوم » على سبيل الالء يجهل كل فكرة لاساس 
متعالي : ويكتفي بإرجاع الحكم الجمالي لاتفاق خبري» القابل للشرح في آن 
واحد بوحدة «المصنع» البشري. -في الميدان الفني الذي يعطيه الافضليةء 
على نقيض كانط- وبواسطة الثقافة والتربية : يصدر معيار الذوق من امعنى 
قوي» متحد باحساس مرهف يتحسن بال ممارسة» يبصير كاملا بالمقارنة ويش 
من كل حكم مسبى»"). ان الاستناد الى وحدة «المصنع» الانساني يتيح 
شرح المضمون العام لحكم الذوق بالتطابق الخبري كليا للحساسية الانسانية. 
واذن كان بامكانه ا موافقة على التعريف الكانطي للجميل بوصفه احساسا 
بانسجام الملكات. وبالمقابلء لما كان لايسحث عن تأسيس متعالي لهذا 
التطابقء رأى فيه ببساطة حقيقة تجريبية (بيولوجية). وبالاحرى لن يكون 
هناك اي مكان لاغائية بدون غاية نوعية» والتي يفترض انها ترجع تجربة 
الجميل الى اساس ما فوق حسي لا يكن التعبير عنه. 

من جانب آخر» اذا كان الذوق لدى هيوم تلك اساسا انتروبولوجيا 
خبریاً یضیف على الفور» کما قلت من قبل» بأنه پرتبط بالقدر نفسه» ان لم 
يكن اكثر» بالتربية : ان التجارب الجمالية لا تتساوى كلها فيما بينهاء ذوق 
ا لخبراء» المؤسس على المقارنة» معرفة الفنون والممارسة اكثر ضمانة من ذوق 
انسان غير مثقف . بتعبیر اخر» حکم الذوق هو حکم تجریبي بلا ریب ولکنه 
حكم كما بقية الاحکام» اي انه محدد بمفاهيم . ولهذاعندما يقول کانط ان 
الدائرة الجمالية هي دائرة ثقافة «احساس كلي )blalطiة‘ (Teilnehmungsge)‏ 
يصل ما بين الناس ويصلهم بالطبيعة وهدفهاهو تنميةملكة القدرة على 
التواصل بشکل حميم وکلي ۸ء يكن لهيوم ان يقبل بهذا الوصف ولکنه 
يلح وحسب على حقيقة ان هذه الثقافة الكلية للعاطفة هي ثقافة خبرية 
بین ثقافات اخری . 
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هذا الفرق في منح الصفة الشرعية لحكم الذوق ينتهي الى نتائج على 
مستوی نظامه : ان جماليات هيوم هي جماليات اجماع معياري برنمايصدر 
ا لحكم الجمالي عند كانط عن استقلالية الحساسية القابلة للتعميم . يلح مؤلف 
كتاب «نقد ملكة الحكم» بقوة على استقلالية الحكم الجمالي» حتى في ميدان 
الفنون الحميلة حيث سنرى» مع ذلك» انه يعتقد ان حكم الذوق لن يكون الا 
حكما مشوبا (غير حالص): «لو قرألي احدهم قصيدته» او اصطحبني الى 
مسرح» لا يناسب ذوقي في نهاية الامر» يکنه ان ينادي باتو (×نع1ة8) او 
لیسینغ (18ء5ع1) او نقاد ذوق اقدم ايضا واعلى شهرة» وكل القواعد التي 
وضعها کل هؤلاء کيمايبرهن لي عن جمال قصيدتهء» ولعل ايضا بعض 
المقاطع» التي لاتروق لي تتوافق تماما مع قواعد الجمال» (كما اعطاها هؤلاء 
النقاد والمقبولة بشكل عام): أسد اذني » ارفض الاستماع لاي سبب» بأية 
حجة واقول بالحرى بخطأ قواعد هؤلاءالنقاد» او على الاقل وجوب عدم 
تطبيقها هناء من ان اقبل تعيين حكمى باساب برهنة قبلية ذلك أن الامر يتصل 
بحكم ذوق لا بحكم ملكة الفهم او القل“۲). هذا اليقين رافق لحكم 
الذوق عندي يقوم على حقيقة انه بالنظر اليه مثاليا (علي ان انظر اليه مثاليا ان 
اناشئت تفدیه کحکم ذوق خالص)» فانه لیس حكمي بل حكم الانسانية 
كلها؛ كانط» بالتاكيد لن يذهب الى حدانكار إمكان ارهاف ملكة الذوق 
بالتربية والتجربةء ولكنه يعشقد بشكل اساسي انه يقوم على عفوية الحس 
المشترك. 

ان مقاربة هيوم ومقاربة كانط تقومان على تصورات بالغة التباين 
للحكم الجمالي'"': يعطي كانط الاولوية للاستقلال المؤسس على عاطفة 
عميفة» بينما يعطي هيوم الاولوية للصفة المعيارية المؤسسة على الثقافة 
الفكرية. وكذلك يفضل احدهما الجمال الطبيعى ويفضل الاخر الجمال 
الصنعي . ان تفضيل كانط للجمال الطبيعي مرتبط مباشرة بنظريته فى غائية 
مالا غاية محددة له» نظرية يكن قبولها في هذا لجال أكثر ما يكن قبولها في 
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مجال الفن : ان جمالياته تبقى روسوية بشكل اساسي» بتفضيلها للجمال 
الطبيعي» ولكن ايضابالحاحهاعلى تلقائية الحكم الجحمالي واستقلاله. 
وبالفعلء وفي نصيب كبير لانه يرفض الاقرار يكن لحكم الذوق » على الأقل 
بشكله النموذجي ان يتضمن تحديدات تصور مفهومي سيصطم كانط 
بصعوبات عندما یرید مد نظریته حتی تشمل میدان الفنون . 

توضح بعض المسائل التي تصادفها محاولة تاسيس متعال للحكم 
الجمالي بغموض النظام الذي ينحه كانط للحس المشترك (-1 0١‏ 8ا۸5عة 
ة) . بجعله من الدائرة الجحمالية موقع التواصل الانساني المباشر» القادر 
وحده على ضمان تواصلية المعارف الانسانية» سيبدو ان كانط ملزم بان ينظر 
الى الحس المشترك الجمالي بوصفه مبدأ(مكونا) وفي الحقيقة» اذاكان 
يفترض في الحكم الجمالي ان يكون اساس حكم المعرفة والحكم الاخلاقي» 
فانه يترتب على مبدئه ء (المحس المشترك) ان پحظی بوضع مکون: لانری 
کیف یکون شرط امکان من مستوی فکرۃ مسلم بها وبشکل خالص. غير انه 
يستحيل قبول مثل هذا التحديد للحس ال مشترك: ويعني في واقع الامرء 
تهديم تصور كانط للحكم ا لجحمالي. وفي الحقيقة» لو كان ا لحس المشترك مبداً 
مكونا» لن نرى كيف يكن الاستمرار بحماية الصفة (الالزامية) بشكل 
خالص لكلية الحكم الجمالي وضرورته. ان الحماليات الخبرية لا تصادف مثل 
تلك المشكلة : لن كان ا لحس المشترك فيها حقا استعدادا طبيعياء فليس لهذا 
الاستعداد اية وظيفة مؤسسة للمعرفة» ومن ناحية اخرى هو قابل للكمال 
با لمارسة واذن لا يرتبط البتة بقواعد مكونة تعطى مرة واحدة والى الابد. 
وبالمقابلء اذا كان على الدائرة ال جمالية عندكانط ان تحفظ حصوصيتها بالسبة 
للدائرة المعرفيةء يجب ان يكون الحس المشترك مدا (منظما) وحسب: في 
الحالة المناقضة يصير الحكم الجمالي ايضا شأنه شأن الحكم المعرفي حكما 
ضروريا يبين كانط في الفقرة (۲۲) انه واع تماما للتناوب :«هذا المعسيار 
اللامحدود للحس المشترك هوء في الحقيقة افتراض من جانبناء يبرهن على 
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ذلك ادعاؤنا باطلاق احكام ذوق. هل يوجد» في الحقيقة» مشل هذا الحس 
المشترك بوصفه مبدأ (مكونا) لامكان التجربةء او ان مبدأ ايضااكثر رقيا 
للعقل يفرض علینا كمبدا (منظم فقط) ان يحدث فینا اولا-حسامشتركا 
لغايات اكثر رقيا؟ وهكذا هل الذوق هو ملكة اصلية وطبيعية» او فكرة ملكة 
لم تكتسب بعد وصنعية (1c1۵اkuns))‏ ... وحدة الخيار الثاني يسمح 
بانقاذ ا لخحصوصية الالزامية بشكل خالص للحكم الجمالي كما يحلله كانئط 
من ناحية اخرى: غير ان ا لجس المشترك» بتصوره على هذا الشكل» ماعاد 
بامکانه ان يعمل بوصفه شرط امكان ذاتي لتواصلية حكم معرفي : وما تحظی 
به ا لجماليات من استقلال تفقده من القوة المؤسسة"". وايضا لا بد من ان 
نضيف ان هذا الاستقلال يتعرض -خطر فقدان ديومته إذ لو قرأنا النص الذي 
جئناعلى ذكره قراءة متمعنة يظهر انه من المفشرض انتاج الحس المشترك 
«لغايات اكثر سمواا: على نقيض ما يجري عند هيوم حيث لا تعد قابلية 
الحكم الجمالي للكمال بشكل عام الا بتعظيم المتعة الجماليةء متعة تؤشر عند 
كانط نحو موقع آخر لم يعد» ان حق القول» موقعا جمالياء بل ينتمي الى بعد 
اخلاقي اجتماعي . 

نعثر على مثل هذا التردد في مجال الاشكالية الفنيةء حیٹ سپتأرجح 
كانط باستمرار بين نظرية العبقري ونظرية الذوق» بين طوباوية ابداع «طبيعي» 
و«عفوي» والقبول بالفن كواقع ثقافي . ان (روسوية» کانط هذه وطوباویته 
الجمالية لم تكن بلا صلة مع ميلاد النظرية المجردة للفن . 

جميل طبيعي وجميل صنعي : وضع الفنون الحميلة 

ان حقيقة ارتباط الجحماليات الكانطية بانتروبوبوجيا متعالية اكثر من 
ارتباطها بنظرية الفن تظهر بشكل بالغ الوضوح بالاولوية التي تمنحها للجمال 
الطبيعي على الجمال الصنعي . 

منذ التعريف الاسمي للذوق الذي يفتتح «تحليلات ملكة الحكم 
الجماليء جحد مؤشرا على استحالة ارجاع الجميل الى الفنون الجميلة. «ان 
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تعريف الذوق الذي يقسدم نقطة انطلاق هو التالي: انه ملكة الحكم في 
الجميل. ان تحلیل احکام الذوق لا بد وان بين ماهو ضروري لکي ننعت 
موضوعا ما بالجحمیل (ل٣داءہعع‌6)"».‏ ولئن کان کانط يتحدث عن 
موضوع اكثر ما يتحدث عن عمل فان مثل هذا الامر لا يرجع الى مجرد 
مصادفة : بدلا من ان يكون الجميل صفة عمل فني ما وبشكل عام بدلا من ان 
يكون صفة لفئة من الموضوعات الحددةء يكون صفة شيئية مثولية بوصفها 
كذلك اي شيشي غير محدد وفقا لنظام الطبيعي او الصنعي. لايكن القول 
مسبقا الى اية فئة من الاشياء ينتمي الشىء الجميل: لنذكر ان الجميل هو شأن 
لقاء جائز بشكل مطلق : ان عدم التسحديد الشيئي هذاعلى صلة 
بالق ضيةالقائلة بعدم وجود اجراء يسمح باحالة الصفات الجمالية الى 
خصائص شيئية يكن وصفها بلغة ا مهوم (فالجميل لا يرجع الى الداثرة 
المنطقية للشىء). لاستعادة حد التقيناه آنفا : ليس الشىء الجميل هو «الشىء٠‏ 
لمل بقدار ماهو الشىء الذي يحافظ عليه في حالة (تمشيلية) 
gust and)‏ vorstellun)؛‏ وتمار س على هذا الاخير فاعلية تفكرية لا تبتغي 
نفعاوغير محددة مفهوميا. واذن لا يرمي الالحاح على السمة اللانفعية 
للرضا ال جحمالي الى انشاء الغائية الذاتية للعمل الفني (كما سيكون عليه الامر 
عند شيار وفي الرومنسية) فهو لا ينتهي الى تعريف دائرةاونطولوجية من 
الاشياء النوعية» تكون هي الاشياء ا لجميلة (الواقعية الجمالية)ء أنه يعينء 
بشكل خحاص» على تييز الصلة الجمالية عن الصلات الاخرى بالعالم: قد 
يؤدي الشىء ذاته الى مواقف متنوعة وفقا لتوجهات الملكات الانسانية. 
مؤکد لابد من ان لبي الشیء بعض الشروط حتی يکنه ان يعمل بوصفه شيا 
جميلاً: ولكن لما كانت هذه الشروط غير محددة على نحو مفهومي فانها لا 
تيح لنا تعريف فئة أشياء مؤسسة على سمات مميزة . کل مايسعناقوله هو انه 
اذاكان الشيء يبه جنا فانه يلبي الشروط المشار اليهاء ولنذكر انهاشروط 
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انسجام ذاتي جائز : [... ] اليس ٻوسعنا ان نحدد (قڄليا) اي شيء پناسب 
اولا یناسب الذوق» ولا بد من تجریہه۵". 
٠‏ نعشرعلى شهادة موحية بشكل خاص للتصور «اللاحتمي» للشىء 
الجميل في نص مخصص لتصنيف الفنون وبشكل اكثر تحديدا لفن التصوير . 
یری كانط ان فن الحدائق يشكل جزءأمن التصوير. الفكرة بحد ذاتها من 
الافكار الشائعة في ذاك العخصر» ولكن التسويغ المقدم يسترعي الاهتمام : لئن 
كان بالامكان وضع فن الحدائق في الفن التصويري› فذلك لان التصوير لا 
يرجع الى نسخ الطبيعة (الرسم المقلد) فكل تنسيق بصري جميل ينتمي الى 
التصوير . شأن كل لوحة بالمعنى الدقيق للكلمةء كل تسيق للاشياء المادية لا 
يوجد الا بالنسبة للعين. وبهذايرتبط نوعيا بفن التصوير : اضع ايضا في 
التصوير بالمعنى الواسع تزيين البيوت بالطنافس» بالزيئة » وكل اثاث يوجه الى 
النظرء وكذلك فن الاناقة في الملبس (خواتم علب التبغ) وبالفعل فان حوض 
ازهار متنوعة» او قاعة مزينة بكل انواع الزينة ( با فيها حلي النساء) تصير 
اللوحة فيه عيداً شأنها شأن اللوحات بالمعنى الحدد (والتي لا تقصد تعليم 
التاريخ او علوم الطبيعة)ء ليست موجودة هنا الا من اجل ان تراها العين ومن 
اجل مساعدة التخيل في لعبه ا لحر مع الافكار وان تشغل» بدون غاية نوعية› 
ملكة الحكم الجمالي. 

قد يكون صنع كل هذه الزينات مختلفاعلى الدوام» من الناحية 
الميكانيكية ويفترض فنانين مختلفين تماماء الان حكم الذوق عماهو جميل 
في هذا الفن هو على الدوام محدد بشكل واحد» فهو لا يحكم الا في اشكال 
(ولا يضع في حسابه غاية) كما تتقدم للنظر» منفصلة او مركبة» حسب الاثر 
الذي يارسه في التخييل(*". 
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كما يبين هذا النص الطويل يقر كانط على انه من الزاوية القصدية 
الخلاقة لا يوجد اية وحدة في سهرة انيقةكما انه يقر بأن الابتكارات التي يكن 
ان نصادفها ترجع الى الفنون اميكانيكية اكثر مما ترجع الى الفنون ا لجحميلةء الا 
انه تدخل هذه اللوحة الحية لمل هذه السهرة الانيقة فى فن التصوير للسبب 
البسيط ان الحكم الكلي الذي يصدره الشخص الهاوي المحب على التنظيم 
الشكلي للمجال الادراكي الذي يتقدم له «هو على الدوام محددبشکل 
واحدا» اي انه يقوم على مجرد المتعة التي لا تنشد سوى التأمل الذي توقظه 
فيه تلك اللوحة الحية. نرى مرة اخرى ان الحكم الجمالي يرجع بشكل 
اساسي الى وضع مستقبل ومن جراء ذلك لا يوجد اي فرق جوهري بفصل 
العمل الفني عن تدسيق بصسري مسركب» وبامكاننا ان نضيف» اوعن منظر 
طبيعي . في حالة التسيتق البصري المركب الذي تشكله سهرة المجتمع الانيق؛ 
يدل الكثير من المجانية ذلك ان آلاثر الشكلي الكلي الذي تقدمه قاعة مزينة 
تحبيها التحركات والملجموعات لا يكنها الان تكون متغيرة» متتالية من 
لحظات تتقدم لمتعة المتفرج الذواق الذي لاينشد نفعاً. 

بيد اننا نخطيء ان نحن اعتقدنا بأن الاهمية القليلة التي يعيرها كانط 
للفنون الجميلة ترجع حصرا الى حقيقة انه يهتم بالعلاقة الجمالية وبالتالي 
فهو لا يضع في حسابه الفروق بين فئات الاشياء الجماليةء اوء بالاحری»› 
يناسبب هذا اللحظة الافتتاحية لتحليله ولكنه سرعان ما يؤكد ان نموذج 
الاشياء بالغ الاهمية في الحقيقة: انه يعلمنا بالفعل» بأن العلاقة الجمالية لا 
تدشأً بكامل حريتها الا مناسبة الاشياء الطبيعية . ومنه هذا الانتقاص الحقيقي 
من قيمة الجميل الصنعي» وتجدر الاشارة الى انه سيقابلها عند هيجل الميل 
المعاكس كليا الى الانتقاص من قيمة الجمال الطبيعي . 

للدفاع عن تصوره؛ یقدم کانط سببین يہدوان متناقضين في الظاهر على 
الاقل. من جهة» الجحميل الصنعي هو من الناحية الجمالية اقل اهمية من 
ا لجمال الطبيعي» لكنه لا يؤدي عمليا البتة الى حكم جمالي خالص» ومن 
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ناحية اخری هو لا یوصی به اذ لا پصحبه اي اهتمام اخلاقي مباشر . 
يصدر الانتقاض الأول عن تعريف الحكم المجمالي وموضوعه: 
فالحكم الجمالي يسبغ بشكل كلي الصفة الشرعية على التجربة الحميمة 
لعلاقة انسجام بين ملكات ا معرفة لدينا «تختبر بمناسبة شيء ادراكي يؤخذ 
بوصفه يكشف غائية دون غاية نوعية» ويرى كانط إن المتعة الصادرة عن رؤية 
شىء طبيعي امامنا هي» في آن واحد» اقوی (واکشر نقاء) نما تکون امام شیء 
لم تكون المتعة اقوی؟ كل عمل انساني» حرفي کان او انه یشکل جزء| 
من الفنون الجميلة يحال الى قصد (٤ءواة)‏ محدد» واذن لئن نحن جرينا 
غائية في عمل فني ما» فان هذه الغبرة تتطابق مع توقعاتنا, لاننانعلم ان الامر 
يتصل بشىء يلبي غاية خحاصة» تلك التي وجهت مؤلفهلا. على العكس من 
ذلك» لئن نحن جربنا مثل هذه الغائية في شىء طبيعي فاننا نفاجا دائما بشكل 
لطيف: ليس لانه لاشىء يبيح لنا توقع مثل هذه الغاية مسبقا وحسب بل 
ايضا-رأينا ذلك (تحول) المبادىء المسيرة ةلمعرفة الطبيجة بشكل قطعي من 
افتراض وجود قصد نهائي فعلي ور اءها . وبناء على ذلك فان المتعة التي 
تصدر عن رؤية اجمال الطبيعي ستكون اقوى من تلك ك الصادرة ط ES‏ 
الصنعي . 
لبهي ارقا ان ملک نهم دیا دنامن وضع شیله امي غت 
غائي وبالتالي تمنعنا من استخدام محدد للكة الحكم لدينا في هذا 
3 فعندما نصادف غائية دون غاية خاصة» فستبقى هذه التجربة إكثر نقاء 
وغل تر اس e‏ 
اخحضاعهالتحديدمفهومي. . وبالقابل ينقلب الوضع في الدائرة 
التقنية-العملية» دائرة ما ينتجه الانسان : فنحن ننظر تلقائیا ان ما پنتجه 
الانسان يتطابق مع الخايات ا لخاصة التي وضعها الحرة في والفنان» وبالتالي 
تفكر فيها بوصفها محددة بقواعد يمكن تصورها بلخة المفهوم» وبناء على 
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ذلك» قبالة ما تنتجه الفنون الحميلة غيل الى استخدام حكم معرفي (محدد» 
او غائي) اكثر ما غيل إلى حكم جمالي خالص» اي نميل الى احالة الشيء الى 
سبب قصدي ونحکم عليه وفقا لتطابقه مع غايته الخاصة . لنلاحظ انه بالسبة 
لكانط على الاقل في تلك المر حلة من التفكرء لا يكن تجنب مثل هذا الاجراء 
وحسب» بل هو ايضاًاجراء شرعي تماما في مجال الاصطاع الفني 
() لدی الانسان: ولکن هذا لا ينع من انه (الاجراء) يناقض امکان 
الحكم الجمالي (الخالص)ء اي حکم بدون الرجوع الى غائية محددة. 

يمكننا تناول المسألة من زاوية اخرى: كل غاية تفترض سلفانفعاماء 
اي ان كل اناج نهسائي يكن احالتسه الى ملكة الرغبة عند هذا الذي ابدعه 
)Begehrungsvermogen)‏ وسواء كانت ملكة الرغبة معينة قبلیا (بقانون 
عملي) او بعديا (مبادىء خبرية تقنية-عملية)» في الحالتين حقيقة نعلم انها 
في اساس کل وجود للعمل (فالعمل یوجد لان شخصا ما اراده) تعرض -خطر 
تعكير نقاء الحكم الجمالي الذي نطلقه عليه: سدحيل الى احالة غائيته 
الصورية الى ملكة الرغبة نفسهاء وهكذا نخلط بين مسألة اصل وجود الشىء 
ومسألة صفته الحمالية. 

يقر كانط انه بامكاننا ان نعحترض عليه بوجود اشياء تخضع لغاية 
تقلية-عملية ومع ذلك نحن عمليا ملزمون بتناولها بوصفها غائيات دون غاية 
محددةء لانناء ببساطةء نجهل غايتهاالخاصة. ويكون الامر علي هذه 
الصورة عندما نعثر على ادارة حجرية من العصر الحجري نجهل استعمالها-الا 
نجرب في هذه الحالة غائة دون غاية محددة؟ ومع ذلك فهي لا تثير اية متعة 
فنية (على الاقل في نظر كانط). لا بد من استنتاج ان الغائية دون غاية نوعية 
تتطابق مع الجمال. الا ان كانط يعتقد بآن الاعتراض خال من القيمةء ذلك 
لان «حقيقة النظر اليها (الادوات) بوصفها انتاجات فنية تكفي لاكراهنا على 
الاعتراف باننا نحيل اشكالها الى قصدية ماوالى هدف محدد. ولهذا لايوجد 
اي رضا مباشر عند رؤيتها. وبالمقابلء زهرة ماء ولتكن زهرة التوليب» ينظر 
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اليهابوصفهاجميلة إذ توجد غائية مافي ادراكنا لهاء وفقا للحكم الذي 
نطلقهء لا ترجع الى اية غاية""'. بتعبير آخر» في حالة شىء ما قبل تاريخي 
(قديم) لا نقوم بتجربة غائية بدون غاية خحاصة: فنحن نسلم بوجود غاية 
خحاصة غير اننا ببساطة نجهل هذه الغاية. وعليه ليست المسألة هي معرفة ما اذا 
کنا قادرين ام لا على احالة الشىء الى قصد محددد»ء بل ما اذا كنا نتضع ام لا 
مثل هذا القصد: ولا نقوم بهذا فيما يخص اشياء الطبيعة ولهذا عندما تكشف 
عن غائيةء فانها تتصل بغائية دولماغاية محددة» وتمنحنا تجربة جمالية 
خالصة» ولكننانقوم بمثل هذه الغائية وراء مايصنعه البشر ومذ نعرف انه 
يوجد امامنا مثل هذا الشيء » نضع غاية محددة (سواء كنا نستطيع تعيينها ام 
لا)» ونكون من جراء هذا حارج التجربة الفنيةا-غالصة. 

ا لحجة الهامة الثانية التي يقدمها كانط لصالح الامتياز الذي يمنحه 
للجميل الطبيعي هو انه عمليا يوقظ على الدوام اهتماما اخلاقيا. وفي 
الحقيقة» يعتقد مؤلف نقد ملكة الحكم؟ ان تأمل الحمال الطبيعي يحيلنا 
دائما الى ما يتجاوز الممحسوس» ملكوت الغايات كمعنى (او فكرة) عملية: 
«اقر طواعية ان النفع المعصل بجمال الاشياء الفنية (والتي اعد فيها ايضا 
الاستعمال الصنعي لجمال الاشياء الطبيعية للزينةء واذن الغرور)لا يقدم اي 
برهان عن فكر مرتبط با خير الاخحلاقي» او فكر ينزع اليه . وعلى العكس اؤكد 
ان الاهتمام المباشر بجمال الطبيعة (وليس تذوق الحكم عليه وحسب) هو 
دائما اشارة الى روح طيبة1...] ان هذا الذي يتأمل في عزلته (ودون قصد 
ارادة توصيل ملاحظاته الى الاخرين) الشكل الجحميل لزهرة برية» لطائرء 
لحشرة» الخ . للاعجاب بها وحبهاء والذي يأسف لخيابها في الطبيعة بشكل 
عام؛ والذي لا یری فیها نفعا یلمع من اجلهء وبالاحری یتأذی منهاء فان هذا 
الانسان يهتم اهتماما مباشرا وفي الحقيقة اهتماما ذهنيا بجمال الطبيعة. وهذا 
يعني انه ليس نتاج الطبيعة الذي يتعه بشکله وحسب» ولکن ما يمتعه ایضا هو 
وجود هذا الشىء» دون اية جاذبية حسية او يربطه بغاية ما. ان امتياز جمال 
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الطبيعة هذاعلى جمال الفن (حتى لو كان هذاالاخير تفوق على الاول 
بشكله) بالهام الاهتمام المباشر وحده ينسجم مع اسلوب التفكير المستنير 
والحاد لكل الناس الذين غرسوا العاطفة الاخلاقة»"". 

يوجد اذن فرق كبير بين تأمل الجمال الطبيعى» المحدد بوصفه تأملاً 
ا ا و ا ی ا 
الاجتماعية» با فيها اشكال غرورها. وعلى نقيض الجمال الصنعي» الذي 
لايرجع الا الى الذوق (ولكن الى حكم الذوق الذي يندر ان يكون خالصا 
لاختلاطه باعتبارات قصدية)ء فان الجمال الطبيعي لايقدم وحسب 
الفرصة-لحكم الذوق (الخالص» لانه لا يرتبط بأية فكرة لقصد غائي محدد) 
بل ايضا- وبشكل مفارق- لحكم عملي» لانني اهتم بوجود الشىء. هذا 
الحكم العملي هو ايضا حكم خحالص» لانه لا يرتبط بأية جاذبية حسية ولا 
بأية غاية ذاتية : فهو يحكم على التطابق ا-لغالص (الجائز) بين شىء طبيعي 
واهتمام يتجاوز الحسي . ذلك ان العقل يهتم مباشرة بتحقق المعاني في العالم 
الحسي : كل تجربة لشكل نهائي» وان كان غير محددء هو في الطبيعة اثر معنى 
سببية تتجاوز الحسي يسلّم بها العقل . ان الامتياز الاخلاقي الممنوح للجمال 
الطبيعي مرتبط اذن مباشرة بنقاء تجربة غائية بلا غاية نوعية: وهذا بين مرة 
اخرى الى اية درجة تعجاوز قضية الغائية بلا غاية نوعية الاشكالية ا لجمالية؛ 
إنها ابعد من ان تضمن استقلالها تخضعها لغائية عملية . لنلاحظ ايضا ان 
كانط ينتقص هنا بشكل صريح الشكلانية والتي هي في اساس تعريفه للحكم 
الجمالي: على الرغم من امكان تفوق الجمال الصنحي على الحمال الطبيعي 
فيما بخص الشكل المقدم » يجب مع ذلك تفضيل الجمال الطبيعي نظرا إلى 
الفائدة الاخلاقية التى ترتبط به. 

حسبما یری كانط لا يوجد تناقض بين الفكرة القائلة ان حكم الذوق 
الطبق على ا جمال الطبيعي هو بامتياز حكم جمالي خالص واذن حكم لا 
يبتغي نفعاء وبين فكرة ارتباطه مباشرة بلفع يتجاوز الحسي : يبقى الحكمان 


مستقلن» على الرغم من الصلة بينهما: يبقى حكم الذوق على المجمال 
الطبيعي خالصا لان التفكير الاخلاقي (ينضم) اليه دون ان يكون هناك ادلى 
احتلاط بين الاثنين. فالحكم الجمالي على الجمال الطبيعي يشير بشكل ما 
حكما ثانيأمتفكرا بخص الحكم ا لحمالي بالمعنى الدقيق ويحيل الخائية المجردة 
عن الغاية التي تؤسسه الى غاية مافوق حسية محتملة. وبالمقابلء يبدو أن 
العمل الفنى ٠‏ فى خحصوصيته ذاتهاء يفترض سلفا فكرة غاية : هذه الفكرة 
تسق حکم الذوق» بشکل ان هذا الاحیر» اذاکان عليه ان یون خالصا 
يترتب عاينا انجاز المهمة المضادة التي تقوم على نسیان انه یوجد امامنا انتاج 
قصدي اي انتاج اموجه بشکل واضح نحو ارضانا». ان حکما جمالیا 
خالصاعلى عمل فني یقدمه الانسان لا یکون مکنا الا اذا کان بالامکان بقاء 
القصديةخافية على النظر : سنرى انها ستكون حالة العمل العبقري» ولكن 
هذا الاخير هو بالاحرى الاستثناء لا الفاعدة. وفي الختام » لئن كان الحكم 
على الحمال الطبيعي هو حكم ذوق حالص (يقوم على الاحساس بغائية لا 
غاية لها) مرتبطة مباشرة بغاية فوق-حسية» فان الحكم على الجحمال الصنعي 
هو» خحلافالذلك»› على الدوام عملياحكم ذوق تطبيقي اي مختلاط 
باعتبارات كمال صوري يخضع لخاية نوعية . 

مهما يكن رأيناء من ناحية أخرى»ء بقرار كانط منح الافضلية للجمال 
الطبيعي نظرا لاستطالاته الاخلاقية » فهو من الزاوية الحمالية الدقيقة قرار غير 
سديد» ذلك ان تحليل الحكم الجمالي تم بشکل جيد بدون اي رجوع الى هذه 
الوظيفة الاخلاقية. لقد امتدح كانط وهوجم وفقا للعصر لانه جعل المتعة 
الفنية تصب في وظيفة اخلاقية: وفي الحقيقةء» مذ تضاف الاخلاقية الى 
الححليل الجمالي بالمعنى الدقيق وهو منطقيامستقل عنهاء لسناملزمين 
بوضعها في حسابنا في تقدير النظرية الحمالية بحد ذاتها. 

ان الشمييزء الذي ادخل اعلاه» بين حكم الذو ق الخحالص وحكم 
الذوق النطبيقي مرتبط بشکل عميق بالزوج الجماJ‏ || 7ر (pulchrilado vaga)‏ 
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والحمال (الملتزم) adherens)‏ udoاehrاuمp).‏ فا لجمال الملتزم يفترض على 
الدوام مفهوما عما ينبي ان يكون عليه الشىء ويتصور كمال الشىء حسب 
هذاالمفهوم. فهو يدخل اذن تحديدات قائمة على التصور المفهومي ولا يهيء 
لحكم ذوق خالص: «في تقدير جمال حر (وفقا لشكله وحسب) يكون 
الحكم خالصا. لايفترض مفهوم غاية ما تخدمها العناصر المتلوعة للشىء 
المعطى وان على هذا الشىء ان بيثل» بشكل (بهذه الغاية) أن حرية التخييل› 
التي تلعب بشكل ما في تأمل الصورة لا يسعها الا ان تكون محددة. ولكن 
جمال الانسان[...] جمال حصان ماء جمال بناء (كئيسة» قصر» ترسانة او 
جناح) بفترض مفهوم غايةء تحدد ما يجب ان يكون الشىء عليه وبالتالي 
مفهوم كمالهء الامر اذن يرتبط بجمال ملتزم وكما ان صلة الظروف (في 
الاحساس) بألجمال الذي لا يخص حقا الا الشكل كانت عائقا لنقاد حكم 
الذوق. كذلك صلة الصالح با لجمال (اي حيث يكون التنوع صالحا بالنسبة 
للشیء ذاتهء وفقا لغایته) تصیب نقاءه بالاذی»۲۸) . 

ينبغي تحليل هذا النص بشكل ادق» لكونه يشهد على وجود صعوبة 
تتكرر في ا لجحماليات الكانطية . لقد افترضت ضمنيا حتى هذه اللحظة ان فكرة 
غاية نوعيةكانت مرتبطة بكل عمل انساني . وهذا هو التصور الذي يدافع عنه 
كائط نفسنه»ء وفى مناسبات عديدة. ولكن فى ضوء النص الذي جنا على 
ذكره لتوناء يبدو من الضروري اعادة النظر في هذا الامر . 

من جهة» ان امثلة الغائية الحددة لا تخص الانتاجات الصنعية 
وحسب» بل ايضا العضويات البيولوجية : الانسانء الحصان الا اننا نخطىء 
لو اعتقدنا ان مثل هذا التوضيح يصلح للعضوية الحيةبوصفها كذلك؛ بتعبير 
آخر يجب استبعاد العضويات الحية من الجمال الطبيعي با لمعنى النموذجي 
للكلمة؛ وفي الحقيقة» في الفقرة السابقة للنص المذكور نقراً: «العديد من 
الطيور (الببغاء» عصفور المنة؛ الخ)ء عدد كبير من القشريات البحرية هي 
في حد ذاتها اشکال من ا جمال لا ترجع الى اي شىء محدد فاهيم فيما 
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يتصل بغايتها ولكنها تمتع بحرية ومن اجل ذاتها»". واذن» في داحل 
ملكوت الطبيعة ذاته لا بد من التمييز بين اشكال الحمال الحر واشكال الجمال 
اللتزم» اي تلك الاشکال الحددة بغاية: عندالفرس يؤدي تلاؤم البنية 
التشريحية مع نغوذج الحركة الى جمال ملتزم» وعلى العكس» ريش الطيور 
الاسترائيةاو شكال بعض القشريات البحرية تنتمي الى الجمال الحر لانها 
(حسب كانط) لا تستجيب لاية غاية نوعية . بامكاننا بالطبع ان نتساءل على 
اي اساس یکن انشاء مثل هذا التمییز . ومن جانب آخر بذکره» کيفما اتفق › 
شكل الانسان» شكل الفرس» الاعمال الهندسية» يبخلط كانط الحدود بين 
الاشياء الطبيعيةء المستبعدة من كل تفسير غائى » والاشياء الصنعية بوصفها 
صناعات يقوم بها البشر من اجل غايةما. ٠‏ 

يتعقد الوضع ايضاء لانه يوجد ايضا اشكال جمال حر بين الاشياء التي 
تصنعها فاعلية البشر : وهكذا التصوير بالاسلوب اليوناني» من اجل الاحاطة 
باطار او على اوراق مرسومة» الخ . لا تعني اي شىء بذاتهاء فهي لا عثل اي 
شيءَ تحت مفهوم محدد وهي اشکال جمال حر . مکنا ايضا ان نصنف في 
هذا النوع كل ما نسميه تأليفا مرتجلا في الموسيقا (بدون موضوع) وحتى كل 
اموسيقاالتي لا تعتمد على نص“ . عند مقابلة اشكال الجمال الحر 
بالعمارة» بامكاننا الاعتقاد ان العمارة لا يكن الحكم عليها جماليا بشكل 
خالص لانها تتضمن بعدا وظيفيا . غير ان امثلة الرسوم الهندسية والتزيينية 
بشأن الموسيقا المرتجلةوا م وسيقا بدون نص يبدو انها تدخل ايضا عاملا اتا 
مشوب (غير خالص): العلاقة التمشيلية لانه ماذا نعارض التصوير على 
الاسلوب الاغريقي» والاطر التي «لا مثل» شيا الا بالرسم الشمشيلي؟ بم 
نعارض موسيقا «بدون نص الا بموسيقا امع نص)» اي الاعمال التي 
تتضمن مكونا لغويا تمثيليا؟ ومع ذلك» وعلى الرغم من كونها غير تمثيلية فان 
الرسوم الهندسية» وكذلك المقطوعات الموسيقية «الخالصة! تستمر في تلبية 
قصد (1ء1ءطه) لغاية محددة: لا يتصل الامر اطلاقا بتشخيصات طبيعية بل 
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بنتاجات يصنعها البشر قصدية بمقدار قصدية اللوحات التمثيلية : بتعبير آخر» 
التصوير على الاسلوب الاغريقي» أو الموسيقا «الخالصة) لا بد وان تثير 
حكما يخص تطابقها مع غاية نوعية. امافيما يتصل بالتعارض الضمني 
(الناجم عن مثال العمارة) بين اعمال جمالية خالصة» واعمال ذات وظيفة 
«نفعية» » فان هذا التعارض لا يوضع الى جانب التعارض بين «اشكال ال لحمال 
الحر» والاعمال التمليليةء ولاالى جانب «غاية بدون غائيةنوعية» وغائية 
نوعية» حن كان كانط يقول ان الحكم الجمالي الخالص لا يأتلف مع غائية 
نوعية» فان (نغوذج) هذه الغائية (نفعية أو ترتبط باللذة ا لحسية) لا يتضمن اية 
اهمية. ان ماکان يحول دون امکان حكم جمالي خالص في مجال الاعمال 
الفنية هو الحقيقة النوعية انها بوصغها صنعا بشريا تصدر عن قصد نوعي. 
هذه المسألة مستقلة كليا عن التعارض بين الغاية النفعية والغاية ا لجمالية بشكل 
خالص. 

مهما يكن من امر هذه التناقضات الواضحة» فان مجمل النصوص 
التي جئنا على تحليلها تعزز أمر الانتقاص من مجال الفنون الجميلة . فان نحن 
وافقنا على فكرة غائية بلا غاية نوعية فان كل حكم جمالي خالص يكون متنعاً 
فى مجال الفنون ا لجميلة ذلك لان النتاجات الفنية هى نتاجات قصدية» 
وتخضع بالتالي الى غايات نوعية» واذن یکن الحكم عليها مفهومياء وان 
نحن قبلنا با للحكات (المتناقضة) التي قمنا اخيرا بتحليلهاء فالوضع لا يكون 
اكثر تآلفا : الفن الاكثر تطابقا مع حكم الذوق سيكون فن التزيين الخالص . 
وعلى العكس من ذلك» الفنون ا معيارية (باستناء ا موسيقا الخالصة) هي اما 
فون تمثبلية (الادب» التصويرء النحت» الموسيقا الصوتية) واما فنون مرتبطة 
بوظيفة نفعية (العمارة): وبالتالي تبدو انها تستبعد كل حكم ذوق خالص 
لتداخحل الوظيفة النفعية او التمشيلية بالتناول التأملي الخالص للشكل . ولكن 
هذه ا مكانة الرفيعة الممنوحة للفنون التزينية تصطدم مجابهة بفكرة كانطية 
(اخرى) تقول أن الاعمال التزيرنية ا لخالصة تنتمي للظريف اكثر من انتمائها 
للجمال» لانها قبل كل شىء مسر على مستوى الاحساس الخبري. وهکذا 


~0 


نعرف ان التزيين (واستخدام الالوان في التصوير يشكل جزءا منه) لا يكن 
قبوله الا لانه برز ا جمال الشكلي» ومذيستقل عنه توقف عن الانتماء 
للجمال(٤).‏ 
٠‏ على كانط اذن ان يصوب التسديد كيما يتحاشى هذه النتائج غير البتغاة 
في فكرة غائية بلاغاية نوعية . ههنا تدخل نظرية العبقري. وبفضلها يسعى 
مؤلف نقد ملكة الحكم» الى إجراء الصالحة بين الفن والجماليات : ستجيز 
ادخال الجمال الحرء حكم الذوق الخالص» ولكن ايضا الجمال الطبيعي» اي 
الغائية بلا غاية نوعية» الى داحل مجال الفنون المعيارية نفسه سيرورة مثقلة 
بالتائج لانها تلغي فكرة قصدية الانشاجات الفنية وبالتالي تفصلهاعن 
الصناعات الاخرى التي يصنعهاالانسان: ستأخذ الرومانسية-بالضبط 
انطلاقها من هذا الفصل الجذري بين مجال الفنون المعيارية ومجال الفاعليات 
البشرية الاخرى» (با فيها الفاعليات التي تتضمن بجلاء بعدا جماليا يستحيل 
اهماله مثل الفنون التزيبنية). وهكذا فالصعوبات الملازمة لنظرية الحكم 
ا لجمالي الخالص» اي بشكل اساسي النتائج المتناقضة لنظرية الغائية بلا غاية 
نوعية» ستقود كانط الي تمهيد الطريق لا سيكون القطع المركزية للدظرية 
الجردة للفن» الا وهي نظرية الخائية الذاتية للعمل الفني . 
العبقرية والذوق: 

ان الصعوبة التي يدعي مفهوم العبقرية تذليلها توجد ملخصة بشكل 
كامل في الصيغةالتي يقدم فيها كانط دراسته : [...] «ان الغائية في الفنون 
الجميلةء (على الرغم من كونها قصدية» عليها ان لا تظهر قصدية)ء اي ان 
على الفن ان يبدو طبيعياً» على (الرغم من وعينا) انه شأن فني». يفترض کل 
فن قواعد يقدم بفضلها الشىء بوصفه مكنا : وبدون ذلك لا يسعنا الكلام عن 
اناج فني . الاانه» من جانب آخر» ينبغي ان لا يكون الحكم ا لخالص الذي 
يخص جمال العمل الفني مشتقا من اية قاعدة تمتلك مفهوما بوصفه مبدأً 
تحديد: وبشكل خاص لا يكن اشتقاقه من مفهوم الاسلوب الذي جعل 
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الانتاج مكنا . ان التحليلات الاولى عند كانط تركتنا نفهم بوضوح ان مثل 
هذا الحكم الحمالي ا لخالص كان» ببساطة امرا متنعا في مجال الفنون. وتعود 
نظرية العبقرية الى هذا الامتناع وتزعم انها تبين انه (بامكان) الفن ان ينفتح 
للحكم الجمالي الخالص» بتألیقه بین خاصتین متناقضتون : قصيدته وتلاشي 
هذه القصيدة فيه . 

ينطاق كانط من التطابق التقليدي بين العبقرية وا لموهبةء هذه الاخيرة 
تعرف بوصفها هبة فطرية » صادرة عن «طبيعة الذات»"“). وعليه سيكون 
العمل الفني عملا حيث تقدم طبيعة الذات (الموهبة) القواعد للفن . يلبي هذا 
التعريف مطلبين متناقضين اعلن عنهما سابقا. من جهة العبقري عاجز بنفسه 
عن تاسيس قواعد عقلانيا لانها تجد اساسها في طبيعته : فهو يخضع لها منفعلا 
ولا ينشنهافاعلاء كما هو الحال في الفاهيمء وبهذاالاسلوب يتجنب فكرة 
تحديد مفهومي للقواعد» التي لا تنسجم مع «غائية بلا غاية نوعية» للجمال : 
[...] ان مہدع عمل ما یدین به الى عبقریته» لا یعرف هو نفسه کیف یجد 
عنده الافكار التي تعود اليه وليس بقدوره ان يتصور مثل هذه الافكار حين 
يشاء اوفقا لخطط لهذه الافكار» كما اله ليس بمقدوره ان يوصلها الى الاخرين 
على شکل وصفات تمکنهم من خلق اعمال مشابهة٤).‏ من جانب آخر» 
يقدم العبقري قواعد» وسنرى ان هذه القواعد التي تؤسس هذه النمأجة . 
للعمل العبقري يكن أن يكتشفها المستقبلون. بامكان هؤلاء المستقہلين اذنء 
وعلى نحو مفارق» قراءة العمل العبقري بوصفه توظيفا لقواعد التأليف› 
واذن بوصفها تلبي غاية محددة» وهي قراءة متنعة على الشخص العبقري 
نفس 
ان ا لملكة الروحية التي يعبر العبقري من خلالهاعن نفسه هي ملكة 
التخييل المنتج . وتكمن خصوصيتها في حقيفة انهاء خلافا للتخييل (الذي 
ينقل) لا تقتصر على تدشيط انطباعات حسية» بل تضفي بشكل ما حدوسا 
جوانية لا تقابل اية تجربة فعلية في اماضي» وبصورة حاصة لاييكن لاي 
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مفهوم من مفاهيم ملكة الفهم ان يكون متطابقامعها. ان استحالة اخضاع 
اعمال التخييل المتتج لتحديد مفهومي يرجع الى سببين: من جهة» يتحرر 
التمخييل المنتج من قانون الاقتران (اقتران الانطباعات الحسية) الذي بحدد 
التخييل الناج: في الابداع الفني نستعير بالتاكيد مواد من الطبيعة» غير انه 
بامكاننا ان نعالجها «في شىء يتجاوز الطبيعة» : وهكذانبدع «طبيعة اخرى 
انطلاقا من المادة التي تقدمها الطبيعة لن ان جاز التعبير» ومن جهة 
ثانية-و«بلا ربب بشكل اكثر جوهرية!» يضيف كانط-ان استحالة الارجاع 
هذه تقوم على حقيقة ان اعمال التخيبل هي حدوس داخلية ويتعذر من جراء 
هذا ارجاعها الى اي مفهوم. مثل هذا ا حدس الحواني يفسح لجال لمعنى 
جمالي» ثيل للتخییل يحمل على التفکیر » دون ان یکون بأمکان اي فکر 
E RS‏ 
بشكل كامل وان تجعله فابلا للفهم٤).‏ ويقترب المعنى من جراء هذامن 
معنی العقل وهو ایضا لا یکن ارجاعه الى اي مفهوم من مفاهيم الفهم يکنه 
اذن ان پستخدم تعبیرا غير مباشر عن معنی من معاني العقل وهذا ما يشرح 
بدون شك لاذايرى كائط في التعبير الفني تعبیرا تصویرياً بشكل اساسي . 
ولقوله بمفرادت حديثة : : بفضل القوة التعريفية للتعبير التصويري» يكن 
للمعنى الحمالي ان يتكون بوصفه (مشابها)معنى من معاني العقل» كلاهماء 
لاسباب مختلفة بالتأكيد يتنع ارجاعهما الى اي تحديد مفهومي . وهکذا يکن 
للعمل العبقري» بوصفه ثمرة التخييل المنتج» ان يرتقى بنا الى مايتجاوز 
الواقع الحسي ويتكون كعرض محسوس لعنى العقل . 

في ضوء هذا التصور للتخييل- تصور سيستعيده الرومنسيون في نقاط 
كثيرة-علينا أن نحاول فهم القضية القائلة بأن ليس بوسع العبقري نقل قواعد 
فنه : SC REE‏ يتعذر 
ارجاعه الى ای مفهوم . وفي الاونة ذاتها يحقق غائية محددة وبهذا رر ينضم الى 
الجمال الطبيعي : الل بتري فل قل شان فان اشن ا 
یمتع بشکله دون أن يكون بامكان الصفة الجذابة جماليا فيه ان ترجع الى غاية 


0 


محددة مفهوميا. ان المعنى الحمالي بلا ريب هو عرض للمعنى العملي : الا 
ان الأمر يتصل بعرض غير محدد» حرء اي لا يخضع لقانون عملي» يولد 
البعد الاخلاقي بمناسبة العرض الحمالي وبدون ان يحدده مفهوميا (لنذكر ان 
الامر هو نفسه فيما يتصل بالاهتمام المباشر الذي يثيره الجمال الطبيعي)١).‏ 

لا يكن للابداع العبقري اذن ان يحظى بوضع نماثل لوضع الجمال 
الطبيعي الا بمقدار ماهو غير واع لخاياته النوعية. غير انلاسنرى ان كانط 
يتراجع بسرعة امام نتائج نظريته : فالعمل العبقري يفترض جانبا ميكانيكياء 
اي ضرورة تدخل غاية قابلة مفهوميا للوصف. ومن جانب آخر لا بد وان 
يقدم نفسه بوصفه عملا : وعليه يفينا ان بتصف بمظهر انتاج طبيعي» وفي 
الاونة ذاتها يترتب علينا ان نعرف بن العمل لا علاقة له بالانتاج الطبيعي. 
ومن جراء هذا» سیکون فيه على الدوام نصيبا من معنى «مظهر خداع؟» في 
الغائية بدون غاية نوعية» يعرضها العمل العبقري . 

بامکاننا ان نری انه اذاما كسان كانط يضع تحديدات لنظريته في 
العبقرية› لانه من الصعب بشكل خاص معالجتهامع التصورعن الحمال 
الصنعي المعروض سابقاء الذي -كما رأينا يستبعد من العمل الفني امكان 
تجلي غائية حسقة بدون غاية نوعية. ومن هنا تعديلاته الخاصة بنقطتين 
حساستين بشكل خحاص: مسألة امكان نقل «طريقة الاستعمال؛ للعمل 
العبقري» ومسألة التمييز فى داخل العمل بين الجانب الفني بشكل دقيق 
والجانب الميكانيكي. ٠‏ ۰ 

فيمايخص النقطة الاولى» لا بد من ييز جانبين. من جهة»ء على 
الرغم من ان العمل العبقري هو عمل مبتكر بشكل عميق ويتعذر تقليده» 
عليه مع ذلك ان يتمکن من العمل بوصفه صورة لموذجية تقوم بمهمة الاثارة 
عند عبقريات اخرى . من جهة ثانية ييكنه أن يقدم مقياسا او قاعدة حكم على 
اللاعمال من كل صوب والتي تفتقر للعبقرية . بين الاعمال الفنيةء الاعمال 
العبقرية نادرة اكثر نما هي القاعدة» ويقر كانط أن الحديد من الاعمال يخضع 
على الاقل جزئيا لنماذج . لا بد اذن ان نقر بامكان نقل القواعد. 
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ماذا یکن ان بكون هذا النقل؟ أهر نقل مذهب محددبشكل 
مفهومي» استبحدته نظرية الذوق من قبل واستبعحد بشكل اوضح من تعريف 
العبقري . لفد رأينا فعلا: «ليس بامكانه لاان يتصور كمايشاء لا وفقا لمخطط . 
مثل هذه الافكار» كما ليس بامكانه نقلها الى الاخرين على شكل تعليمات 
تجعلهم قادرين على تحقيق اعمال مشابهة»“) . ثمة مفارقة في الوضع : ليس 
بمقدور الحبقري نقل تعليمات ومع ذلك لابد لحمله ان يكون نموذجياء أي لا 
بد ان یکون بوسمه الهام عہاقرة آخرین وان پتمکن من هم اکثر تواضعا بین 
اللاحقين من استخلاص قواعد منه. 

لنبدأ السزال لمعرفة كيف يكن لفنان عبقري ان يتعلم شياًما من 
سبقوه. يرى كانط ان القاعدة الفنية» على الرغم من بقائها معثمة بالسبة 
للعبقري الذي ابدع العمل› یکن استخلاصها من قبل من يأتون بعده ([...] . 
يجب استخلاص القاعدة[...] من الفعلء اي من المنتج » الذي يكن 
الاخرين من قياس موهبتهم بالنظر اليه بالاستفادة من هذا الانتاج لاکنموذج 
لتقليد مستعبد )NNachmachung(‏ بل بو صفه ارٹا مو ذجيا (عچ1ه]1ءNa).‏ من 
الصعب شرح كيف کون هذا مكنا ان افكار الفنان تحرك عند تلميذه افكار 
مشابهة حين تهبه الطبيعة نصيباً ماثلاّمن ملكات الروس»٠٠).‏ الان هذه 
النقطة الاخيرة تتضمن وجود انسجام مسبق . ان هذاء من ناحية اخرى» 
يشرح على اكثر تقدير بم يستطيع التلميذ اتاج عمل مشابه لعمل لموذجه» 
ولکن لا يشرح البته كيف يکنه استخلاص القواعد التي حکمت ميلاد هذا 
السمل- اللموذج والتي بقيت خفية على صانعها: لفن كان ثمة تعاثل في 
الافكار المثارة» فان هذا التمائل يقتضى ايضا الصفة اللاشعورية للقراعدء 
وبالتالي امتناع كل عملية تجريد. من جانب آخر» ان الشرح الذي يقدمه كانط 
لايتيح رؤية بم يختلف عمل التليمذعن عمل المعلم: ولکن لا بد له من ان 
يختلف بشكل عميق عن نغوذجه»ء ذلك ان الامر يتصل بارث موذجي لا 

على اية حال ان محاولة الشرح هذه» باعتراف كانط نفسه» لا تخص 
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الاعلاقة عبقري بعبقري مثله . فهي لا تين الاستمرارية في تكون التقاليد 
الفنية؛ فالعبقريةظاهرة نادرة. ليس بوسح التقاليد ان تقوم على «تناسب 
مشابه لملكات الروح» عند كل الفنانينء والا لن يوجد الا اعمالا فنية. وعلى 
هذا یجد کانط نفسه ملزماء على الرغم من کل شیء» بقبول امان نقل 
(مفهومي) لقواعد العمل العبقري» لا بوصفه اثارة غوذجية لعبقري آخر»ء بل 
بمثابة غوذج حقيقي سبقوم بتقليده فنانون من كل صوب «ولكن لكون 
العبقري محظي الطبيعة» وعلينا النظر اليه بوصفه ظاهرة نادرةء يؤسس 
مموذجهء لأذهان طيبة اخحرى او مدرسة اي بؤسس تعليما منهجيا وفقا 
للقواعد بقدار ما كان بالامكان استخلاصها من اعمال العبقري وما تتصف 
به من خحصوصية» من اجل هؤلاء يكون الفن تقليدا وهبت الطبيعة قاعدته 
من خلال العبقري('“. 

ههناء في اقله» اسلوب غريب في مصالحة نظرية العبقرية مع تلك 
التي تتصور العمل بوصفه شيئًأً قصديا: لئن بقي العمل الفني معتما بشكل 
اساسي لدى العبقري الذي يننجه» بله للتلاميذ العباقرة الذين يستلهمونه (في 
الحقيفة يبدو استلهامهم لا شعوريا بقدر ما ترجع ببساطة الى مثل هذا التناسب 
لملكات الروح)ء فبأية محجزة يكن ان يصير شفافا للمستقبلين العاديين؟ 
والذين لا سعهم الا ان يكونوا مقلدين؟ نشهد هنا وثبا غريبا بين العبقرية 
وروح المدرسة: الاول يعرف كيف يصنع ولكنه لا يعرف ما يصنعه والثاني 
يعرف ما يصنعه الاخر ولكن ليس بامكانه انتاج عمل من المستوى نفسه. مثل 
هذا التصور ليس بديهيا وبالتالي يحتاج التسويغ . وكانط لا يقدم لنا ابداهذا 
التسويغ . على العكس : يهجر بسرعة التمييز بين الاعمال العبقرية والاعمال 
من كل مستوى لصالح التمييز بين ما يعود الى الغنون اللجحميلة في العمل الفني 
بشكل دقيق » وما يعود الى فن ميكانيكي» واذن بين ما يتعذر تحديده بلغة 
المفهوم وما يكن تحديده بالمفهوم : ۳ ...] لا يو جد [... ]بين الفنون الحميلة 
فن لا يتضمن مقدارا من الالية يكن ادراكهابوصفها كذلك كماتقكن 
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ملاحظتها وفقا لقواعد» اي شىءمدرسي يكون الشرط الاساسي للفن. لا 
بد في الحقيقة من تصور شىء ما بوصفه غاية» والا لن یکون بالامکان ارجاع 
الانتاج الى الفن. لابد في الحقيقة من تصور شىء ما بوصفه غاية» والا لن 
يكون بالامكان ارجاع الانتاج الى الفنء سيكون مجرد انتاج تم مصادفة. ان 
قواعد محددةء قواعد لا يكنا التحرر منهاهي قواعد ضرورية من اجل 
. توظيف غاية“*. هل يتدخل هذا التمييز ايضا في مشكلة امكان النقل 
الفهومي للعمل العبقري؟ بتعبير آخر» هل التمييز بين ما هو ارٿ نموڏذجي 
)NNach ro1 ge(‏ وما هو تقلید (غ 2-107" 1ءNa)‏ يحل بین ما یرجم في عمل ما 
الى ابتكار المعاني الجمالية وبين ما يخص الجانب الالي؟ لا يجيب كانط 
ب احا وا و الاتا سالا رر فج ارين 
الصعوبات الناجمة عن مشيئنه جعل الفن طبيعيا من جانب مفهوم الغائية بلا 
غاية نوعية. 

كأن الوضع لم يكن مختلطا با فيه الكفايةء يظهر ان مفهوم 
العبقرية-باعتراف كانط نفسه-لن يتمكن من تقديم تعريف ملائم للفنون 
الجميلةء خلافا لما فهمناه من تقد المفهوم بصياغة : «ان الفنون الجميلة هي 
فنون العبقرية؟ يؤكد كانط بلا شك على ان العبقرية هي عامل فني ولكن الامر 
لا تخل بشرط ضروري ار كاف اذ تر جد اعمال لاضف لفرت : 
ليست العبقرية شر طا كافيا ؛ لا يكن لعمل فني ان يوجد بدون تدخل مهارة 
تقنية: «فالعبقرية لاإيسعها ان تقدم سوى مادة غنية للفنون الحميلة» وتقتضي 
معالجة هذه المادة ومعال حة الشكل موهبة اعدتها المدرسةء كيما نستعملهابشكل 
ييكنه من ارضاء ملكة الحكم»*). التمييز هناء اذا ما نظرنا اليه بحد ذاتهء 
هو تمييز تقليدي : العبقرية مسؤولة عن الابداع (0ناع۷١)ء‏ بينما يتجلى 
الذوق في التنسيق (0ازوهمهال)ء المحشطالت الشكلي للعمل. غير ان هذا 
التمييز في داخحل النظرية الكانطية لايتم بدون صعوبة. وبالفعل› في 
الفقرة(۹٤)ء‏ عرفت العبقرية بوصفها «ابتكاراً غوذجياً؛ في «الاستعمال الحر 
للكة الحكم»» وبوصفها «غائية ذاتية في التوافق ا لحر للتخييل مع شرعية 
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الفهم ومن جراء هذا يتجلى العمل الفني كغائية بلا غاية نوعية ويكنه اذن ان 
يودي الى حكم ذوق خالص : التعبير ”التوافق الحر للتخييل مع شرعية 
الفهم الذي بعر ف العبقرية كان قد طبق من قبل على حكم الذوق الخالص . 
والأن نعلم ان العبقرية لا تقوم الا بتقدي مادة العمل وان فعل الابداع احق 
نقيض موهبة اعدتها ا لمدرسة وقادرة على ارضاء «ملكة الحكم». 

قد يعترضون على ان تعبير «ملكة الحكم؟ تعبير ملتبس وانه لايرجع 
بالضرورة الى ملكة الذوق» الا ان النص يبين ان كانط يفكر فى ملكة الذوق 
لانه يؤكد ان الضرق بين العبقرية والذوق ينضم الى التمييز بين التتخييل 
والحکم: «ان التسساؤل ما اذا كان ينبخي ان يظهر في العمل الفني جانب 
العبقرية او الذوق» يعني التساؤل اذا ما كان التخييل يتوق على الحكم فيه. 
ولکن باان فتاماء نسبة الى التخييل»› سیقال عنه بالا حری انه فن حاذق 
(ولن پستحق ان يفال فيه بأنه فن جمیل الا بالنظر الى الحکم)ء فسیکون هذا 
الاخيرء على الاقل» بمشابة شرط ضروري الأمر الذي يكون الاكثر اهمية 
عندما تعلق الامر بتقدير الفن بوصفه فنا جميلا. فا لجمال لا يقتضي ما اذا 
کان من الضروري ان یکون الرء غنیا او خلاقاً فی الفکر» انه يقتضي بالاحری 
تطابق التخييل في حريته مع شرعية الفهم . ذلك ان ثراء التخييل كله في 
حريته التي لا تخضع لقانون لا ينتج الا ماهو مجرد من المعنى» ان ملكة 
الحكم هي» بالمقابل القدرة على تنسيقها مع ملكة الفهم»("“. 

نلاحظ هناء اذا ما نظرنا الى ذلك عن کثب» انرلاقا مزدوجا. اولاء 
ان العبقرية التي كان يترتب عليها اتاحة تماثل بين الطبيعة والفن» (وبالتالي 
اسباغ الشرعية على مفهوم الغائية بدون غاية نوعية في الجال الفني) تقتصر 
هنا على واحدة من الملكتين اللتين تجعلان هذه التجربة امرا مكناء هي ملكة 
التخييل» بينما عرفت في الداية بوصفها ملكة الانسجام الحر (بين التخييل) 
وشرعية ملكة الحكم. بقول أخرء ماعاد بامكان العبقرية ان تضمن الغائية 
بدون غاية محددة للعمل الفني. فهي تقتصر على كونها ملكة ابداع المعاني 
الجمالية . الاتزلاق الثاني يخص ملكة الحكم وهو ايضأً مثقل بالنتائج وبالقدر 


E 


نفسه . في الفقرة )٤۹(‏ يعرف كانط العمل الفني بوصفه «عرضا جميلاً لشىء 
ما٠‏ عرض يرجع على الدوام الى كمال الشىءء واذن الى تحديد مفهومي . 
ويضيف لاعطاء الشيء هذا الشكل الذي يتصف بالكمال يكفي ان يكون 
لدپناالذوق . بقول آخر يوجد الذوق هنا مرتبطاً بالقدرة على ابداع شكل في 
يكون مطابقا لغاية نوعية كمال. اذاقارنا هذا النص من «الفقرة» )٤١(‏ 
المذكورة اعلاه والقائلة ان معالحة المادة التى يقدمها العبقرى والشكل 
يقتضيان موهبة اعدتها المدرسةء بهدف استعمالها على نحو مكنهامن ارضاء 
ملكة الحكم٠»‏ يصعب اجتناب نتيجة ان كانط يرجع هنا الذوق الى الذوق 
وقد صار ذهنيا وبهذايلتقي تصوره الاول عن الفنون الجميلة بوصفها 
تتعارض مع الجحمال الطبيعي» لكن بالمقابل لم نعد نرى ابد ماذا يكن للعبقرية 
ان تكون الملكة التي تحدد الفنون المجميلة : لئن كانت العبقرية لا تقدم الا مادة 
السملء ولئن كان الحكم الجمالي لا يتناول الا الشكل (الفكرة المركزية 
للجماليات الكانطية)» ولئن تدخل الذوق ليحكم على تطابق ی شكل العمل 
الفني مع قواعد «المدرسة! فاننا لا نرى كيف سيمكن للعمل الاستمرار في في 
الظهور امامنا كشيء طبيعي» كغائية بدون غاية نوعية . لم يعد بامكان نظرية 
العبقرية ان تشرح وضع العمل الفنيء لان شکله. اي الامر الذي يعنينا في 
الحكم الحجمالي» لا يرجح اليها. 

اذا نظرناالى مجمل كتاب «نقد ملكة الحكم» نخرج بانطباع ان كانط 
يضع خطوطا لعدة تصورات متناوبة» دون ان نختار بشكل نهائي واحدا 
منهاء في حين ان هذه النقطة تتضمن العلاقة بين الجماليات ونظرية الفن . 

ان نقطة انطلاق «نقد ملكة الحكم؟ تصور ذو نزعة قصديةء او 
بالاحرى مختلفةء للفاعلية الفنية : العمل الفني لا ينتمي الى دائرة الحكم 
الجمالي الخالص لانه يوظف عوامل قصديةء يتعذر ارجاعها الى اي حكم 
تفكري يقوم بہساطة على عاطفة حميمة يثيرها شكل جميل؛ مذ يطبق الحكم 
الجمالى على العمل الفنى ٠»‏ لايكون حكما خالصا لان تجربة غائية بلا غاية 
نوعية تعترضها دائما السمة القصدية فعليا للشيء موضوع التأمل )ل 


“( 


يكتفي جمال الشىء الفنى بذاته لاننا نشعر دائما بيد (واذن بقصد) مبدعه 
البشري. لضف ايضاًانه عندما نحكم على الشيء کلیا بالنظر الى غایته 
النوعية» واذن كليا بوصفه نتاجا وليس ابداشيئا «طبيعيا»ء نجد انفسنافى 
الجال الذي يدعوه كانط » على أثر تقاليد راسخة» الفنون الالية. إن نتاجات 
الفنون الالية بحكم فيها حصراً وفقا لتطابقها مع غاية وظيفية يفترض منها ان 
تلبیها : یجب ان يقال عن مشل هذا النتاج» اذا كان ناجحاء پأنه «کامل؟ بدلا 
من قول انه جميل» اذا صح ان الكمال هو التطابق مع غاية نوعية . اجمالاء 
يعني هذا ان موقع الفنون ال حميلة يوجد عند تقاطع مجال الجماليات الخالص 
ومجال الفنون الآلية(°°) . 


غائية بدون غاية نوعية 
جماليات خالصة 


عندما تقدم نظرية العبقرية فان وظيفتها هي تصحيح الوضع البدئي» 
اي (ارجاع) مجال الفنون الجميلة الى مجال الجماليات الخالصة. فهي اذن 
تلغي ضمنيا التمييز بين الجمال الطبيعي والجحمال الصنعي» بين الحماليات 
الخالصة ونظرية الفنون الجميلة. وعليه لن يبق الا مجال وحيد اللجال 
ا لجمالي» الذي يتضمن مجال الفنون ا لحميلة (المتطابقة) مع العبقرية : 


في تقاطع مع الحمال الطبيعي سوى وجه من وجوهها. او بالاحرى» ييل 
1 


التمييز بين الجمال الطبيعي والجمال الصنعي الى التحول الى تييز بين الذوق› 
وهو الجحانب التلقي للجماليات الخالصة» والعبقرية وهي جانبها المتتج : 

عبقرية (انتاج)ء ذوق(تلقي) : 

في لحظة ثالغة» يبدو ان كانط يتراجع امام توالي هذه التتيجة الثانية. 
والحل الاخير الذي تصوره يعود الى اعتبار ان العمل الفني يصدر عن تأليف 
بين الذوق والعہقرية. بقول آخر» الذوق والعبقرية اللذان كانا في المخطط 
السابق الحانبين» المتلفي والمنتج» للجمال الجمالي يتعارضان هنا بوصفهما 
مبدأين (منتجين) في مجال (الفن) » فالعبقرية مسؤولة عن المضمون 
(الفكر)ء والذوق مسؤول عن الشكل . ولكن في الوقت ذاته تجد العبقرية نفسها 
مرجعة الى التخييل» والذوق» الذي اكتسب صفة ذهنية يرتبط بشكل حميمي 
بالفهم» وتختفي من الافق الفني معا الغائية بدون غاية نوعية وحكم الذوق 


a 

رجا يبدو ان ګانط» بعمله هذا» پستعید وضعه الاصلي . وبالفعل› 
يتلاقى المخططان للنظرة الاولى . غير ان هذا التطابق الشكلي يوارى انزلاقا 
هاما: تشغل العبقرية الان الكان الذي كان يشغله حكم الذوق الخالص» بينما 
يتراجع حكم الذوق الى المعجال الذي كان» في التصور الاصلي» ينتمي الى 
القصدية (ويعارض الذوق)؛ حتى اذا نحن وافقنا ان اللخطط الاخير يخص 
الانتاج» بينما يرجع الاول الى التلقي » لن يتطابق اللخطط لان العبقرية ترجع 

الى مضمون العمل» بينمايرتبط حكم الذوق (الخالص) بالشكل وحده.٠‏ 
اذا نحن تركنا جانبا لهذه اللحظة مسألة معرفة ما اذا كان حكمنا فى 
مجال الجمال الطبيعي لا یتعین فعلاعلی نحو مفهومي » فانه ما من شك انه 


و 


فيما يتصل بمجال الفنون يسهل الدفاع عن التصور الاول والتصور النهائي 
(على الرغم من عدم تألفهما) الاكشر ما يسهل الدفاع عن العبقرية بشكلها 
الجذري. فدحن لا نرى كيف يكون بالامكان انكار حضور عناصر تنتمي الى 
تحديدات مفهومية» في احكامنا في الاعمال الفنية . کباشدرغملافيا 
علينا دائما الانطلاق من اساس معرفي› لا لان ابداع العمل يرتبط دائما 
بتطبيق اجراءات معحرفية وحسب» بل ايضالان هويته لا تنفصل عن 
التشحديدات الفنوية اللوعية (نوعه» القواعد الصوريةء المواصفات 
التصويريةء الخ)*. ومن جانب آخر لايرجع العمل الفني من زاوية 
وضعه الاونطيقي» الى مجرد شيء ادراكي› يتناول الحكم الجمالي الخالص 
دائما وبشکل خاص شکلا محسوساًء في رأي کانط . مثل هذه اللاارجاعية 
واضحة بشکل خاص في حال فن الكلام حيث المتعة بالتاكيد لا يثيرها تأمل 
نص بوصفه صورة محسوسة . ولكنها (اللا ارجاعية) تصلح ايضا للفنون 
التشكيلية» كما تبين ذلك بقوة بعض تطورات الفن المعاصر » على سبيل المثال 
عند دوشام )0c11"(‏ او في الفن التصورر ي (المفهومي)ء ونمارسات 
عديدة تتتمي الى فن فكري اكثر ما تنتمي الى فن محسوس: من أجل معرفة 
(1.0.0.0.) لدوشام» لسنا بحاجة الى تأمل العمل؛ ان وصفاً لغويا يعرفنا 
بھا یضا۷ . لايعني هذا بالطبع ان الجحانب الحسوس لايلعب ابدأدورا 
کا : لتقدير قيمة (الحوكوندا) لليونارء» يجب ان يكون لدى المرء جربة 
محسوسة مباشرة. ولكن حتى في هذه الحالة (وهي الحالة النموذجية للفنون 
التشكيلية) تكون التجربة المحسوسة الباشرة (غير كافية). ان استحالة ارجاع 
البعد الفني الى (تلق) ادراكي بشكل خالص» يتحدث بقوة لصالح حل 
توفیقی یتہناه انط » فى حين انه لا كن لنظريته فى العبقرية» اذا اخذناها 
مأخذ ا لحد ان تضع في حسابها الا وقائع فنبة تنتمي الى الادراك الحسي 
المباشر. 

تفرض ضرورة التوفيق هذه نفسها فقط لان كانط يبدأء كما رأينا ذلك 
من قبل» ببناء تعارض مطلق بين العاطفة ا لجمالية الخالصة والحكم التصوري 


0 فن العصر الحديث م - ٠‏ 


(القائم على المفهوم) وهذا التعارض نفسه يحكمه مفهوم غائية بدون غاية 
نوعية . وبهذا نستعيد من جديد ملاحظاتنا في الہداية » الا وهي ارتباط معظم 
الصعوبات التي تلتقيها ا لجحماليات الكانطية بجسلمة غائية بدون غايةنوعية . 
العمل الفني عند کانط وفي الروملسية : 

من خلال نظرية العبقرية» وبشكل ادق من خلال فكرة الغائية بدون 
غاية نوعية» تتواصل الحماليات الكانطبة مع نظرية الفن عند الرومنسيين . 
وبالفعل»ء بمقدار ما تلح على الجانب «الطبيعي» للعمل تفتح نظرية العبقرية 
الاب لتصورحيث لايعرف العمل بوضعه القواصلي بل بسمته 
الأونطيقيةالمغارقة: بيثل العمل(العبقري) الطبيعة في الفنء تماما كما هثل 
ا لجمال الطبيعي الفن في الطبيعة . وكماسنرى» مثل هذا التحييد للتفريع بين 
الطبيعة والفن من اجل وحدتهما المتعالية يوجد في قلب المشروع الرومنسي . 

غير أنه » على الرغم من بعض القرابة التي لا يكن انكارهاء فان نظرية 
الفن التي يدافع عنها كانط لاتتطابق تماما مع نظرية الرومنسين. يكن من 
ناحية ثانية بيان ذلك في كل نقطة يقترب فيها با مغدار الاکبر من الذين جاؤوا بعده . 

ان مفهوم «التخييل انتج باهميته في نظرية العبقرية وفي الجحماليات 
الرومنسية يتقبل جيدا تحليلا مقارنا. لننطلق من كانط : ان الاهمية التي يعيرها 
للتخييل جد صداها في ترتيبه للفنون. وبالفعلء لئن كان الشعر يشغل المقام 
الاول في هذه التراتيبيةء فما ذلك الا لانه الفن الوحيد حيث يعبر التخييل 
المعرف بوصفه قدرة على انتاج حدوس داخلية» عن ذاته بشکل مباشر ولا 
يعبر عن ذاته في كل الفنون الاخرى الا بشكل غير مباشر ومن خلال وساطة 
خارچية : هكذا في الفنون التشكيلية عليه ان ير عبر وساطة ثيل بصري (فن 
التصوير) او بصري-لسي (في النحت) اما الموسيقاء هذا «اللعب الجميل 
للأحاسيس! فعليهاان تستعير خارجية الاحاسيس السمعية. يتضمن هذا 
ل N‏ انه بالنسبة لكانط› لا يشغل الاخر اج الحسي الشفوي 
مكانا مركزيا في الشعر» بينما يستحيل فصله عن ال موسيقا°۸). 
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وفي الحقيقة.ء وللوهلة الاولى» يكن لاي من المغكرين الرومنسيين 
الموافقة على تعريف كانط للشعر : "بين كل الفنون يعود المقام الأول الى الشعر 
(الذين يدين بأصله بشكل شبه كلي للعبقرية واقل الفنون استسلاما للقواعد 
والنماذج). انه بوسع الروح باطلاق الحرية للتخييل وتقديه في داخحل حدود 
مفهوم معطى والتنوع اللامحدود للاشكال القابلة للتوافق معهاء هذا الذي 
يصل تقديم هذا ا لمفهوم بفکر في کماله» کمال لا یقابله بشکل تام اي تعبیر 
لغوي» ومن جراء ذلك» يرتقي جسماليا الى المعاني » انه يقدم للروح قوة 
بحيث تشعر بملكتها الحرةء والعفوية» والمستقلة عن التحديد الطبيعي › 
وتتامل وتحكم على ملكة الفهم وهكذايتعامل معهالصالح مايتجاوز 
الحسوس واذا صح القول تصورء لا هو فوق حسي انه يلعب مع المظهر الذي 
یثیره -حسب مشیئته دون ان یخدع به بالفعل یعرف عمله بذاته بوصفه مجرد 
لعبة الا انه بامكان ملكة الفهم ان تستعمله بشكل نهائي من اجل وظيفتها 
الخاصة ۲٥0‏ ,. 

في المقام الاول سدحتفظ بفكرة انه في داخل حدود مفهوم معطى 
وتنوع الاشكال القابلة للارتباط به يقدم التخييل الشعري شكلا لا نظير له 
بشكل كامل في اي تعبير لغوي. الفكرة غير مفهومة اذا ما اخذناها بحرفيتها : 
كيف يتسنى للشعرء وهو فعل لغوي ان يتقدم بحيث لا يكن لأي تعبير لغوي 
ان يضاهيه بشكل تام؟ تكمن المشكلة في حقيقة أن كانط لا ييز البتة بين 
الحدس الشعري الداخلي. الحيادي من الجانب الاشاري» وبين تحققه الفعلي 
في فن الكلام » اي ان لیس لدیه ما يكون» على سبيل الالء من مستوى 
التمييز بين القول والشعر عند هيدجر. كماانه لا بيتلك الحل الرومنسي 
«الكلاسيكي» والذي يقوم على شطر اللغة الى لخة المفهوم ولخة الشعر: في 
اطار مثل هذاالتصور» تستدمر اللخة الشعرية » التي يستحيل ارجاعها الى لغة 
المغهوم برصفها مزودة بالقدرة على تقدي اللامتعين الذي يبقى متعذر المنال 
بالسبة للغة أخرى (لخة ا لمفهوم)') ولا يعني هذا ان تصوره يختلف بشكل 


¥ 


اساسي عن تصور الرومنسيين: ببساطة لا توجد بحوزته بحد مفاهيم ضرورية 
لیفکر فبها بشكل متماسك. 

النقطة الثانية الملفتة للملاحظة في النص المذكور تكمن في الجزم انه 
من الممكن للشعر ان يستعمل الطبيعة بشكل ماكماصورةعن مافوق- 
الحسوس» اي ان بامكانه تاملها لصالح العقل. ان هذا التوكيد لايستبق 
تصور الفكرة الرومنسية لتجلي الطبيعة الشعرية» ينظر اليها كاستحصار 
محسوس للمطلق وحسب بل تشير بشكل خاص الى صلة مكنة بين الشعر 
والعقل (الذي يصور بوصفه ملكة الافكار لدى كانط» بوصفه ملكة المطلق 
عند الرومنسيين. هنا ايضايتقدم مؤلف «نقد ملكة الحكم» على ارض 
ملغومة: وفقا لكتاب «لنقد العقل النظري الخالص) لا يكن ان توجد صورة 
لافوق-المحسوس. نظرية الرسوم عندكانط أكانت رسوما قبلية للبناء 
الرياضي» او رسوما كما تتدخل (اويتدخل) في البناء امففهومي للعالم 
التجريبي» يعرف على الدوام بوصفه تمشيل اجراء كلي للتخييل من اجل 
الحصول على صورة مكافئة لمفهوم الفهم ان يكون بالامكان وجود رسوم 
لمعنى للعقل او مسلبعد سلفاء اذا لا يكن وجود عرض حدسي مطابق لمعن . 
ولهذايظل كانط حذرا: التقدم الشعري هو «ان جاز القول» (gleicham)‏ 
رسم (۵۵ءء) اي ليست کذلك بشکل حقيقي (ليست تقديا بشكل 
حقيقي). غير ان تصوره لمثل هذه الصلة امر لايقل كشفا: وبالفعل بدءا من 
اللحظة حيث يوضع الشعر على صلة بملكة المعاني يصعب تجنب السؤال عن 
صلتهما المنطقية. الرومنسيون»ء من جانبهم » يكفيهم اسقاط «ان جاز القول» 
وتوحيد مفهوم «رسم رسوم العقل» مع مفهوم «رمز المطلق؟ لينتهوا الى نظرية 
مجردة في الشعر . 

ولكن لا ينبغي من اجل ان نقلل من قيمة التحديد الذي يتضمنه التعبير 
«ان صح القول»» فهو في الحقيقةء واحد من الاشارات العديدةالى المغاومة 
التي يضعها كانط في وجه «الميل الرومنسي)» اي في الحقيقة التصور الجديد 
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للفن الذي يشارف على الولادة في نهاية القرن الشامن عشر. يظل التخييل 
عنده مرتبكا با لحساسية» خاصة لانه لا يكن ان يوجد فى الفن فاعلية انشاء 
الرسوم بامعنى الدقيق للكلمة بل وحسب فاعلية مصورة غير معنية . مؤكد انه 
اذا كان يعطي الافضلية للشعر على التصوير-على الرغم من كون جمالياته 
جماليات النظر-فذلك لان التخييل في الرسم ملجوم باستمرار يبدأ التمشيل 
البصري المماثلء وفي هذا يختلف عن الفاعلية الشعرية الصانعة للصور. 
ولكن هذا لا ينع بقاء الشعر مرتبطا بأصل حسي . ولكنه يتمتع بحرية اكبر من 
التصوير بالنسبة لهذا الاصل ". واخيرأًان الناتج النهائي للفاعلية الشعرية 
يظل على الدوام من مستوى الصورة بمعنى عرض مسحسوس هلا (هوغير) 
فكري» حتى وان كانت هذه الصورة مجرد صورة داحلية . ان القصيدتين 
اللتين يذكرهما كانط بعض الابيات من نظم فريدريك الاكبر وسطر واحد 
لشاعر مخمورهو» حسب الشراح»؛ ج. ف ویتوف (۷1)10۴ ۲.۲1) مقلد 
هالر (١عاله۴1)‏ قصيدتان كاشفتان . يترجم اببات فريد ريك الشاني الى اللغة 
الا مانية ونشرا: يبلي فيها املك الشاعر تشابها صريحا بين املك الذي يشيخ 
والشمس عند الغروب. نص ويتوف من النفس ذاه «تبزغ الشمس كما 
السلام الذي يبزغ من الفضيلة؛ يبين هذا التفضيل للصورة التشابه الصريح بأن 
الشعر عند كانط هر عرض محسوس لعنى من صعاني العقل . (وهكذا قثل 
الشمس العظمة الملكية او الفضيلة . ومن هنا ايضاًء كما يبدو في نظره لا س 
ترجمة ابيات فريدريك الثاني نثرا الجوهر الشعري للقصيدة". 

عند الرومنسين بالقابل سيعارض النخييل المنتج مجابهة الحساسية 
التجريبية . لن يبقى الا بشكل ثانوي ملكة الصورة الشعرية المتصورة بوصفها 
(الشبيه) ويتسع ليصير الموقع حيث تكون اللغة خلاقة : ان التمثيل الكلامي 
فيها (في الصورة الشعرية) يلتخي بوصفه عنصرا ثانويا بالنسبة لاصل يسبقه 
ليصير عرضا للنمو الذاتي للوجود. لنعبر بشکل آخر وبشکل ابسط : سیکون 
الشعر في نظر الرومنسيين فاعلية صانعة للصور بالمعنى القوي للكلمةء اي 
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يفترض منها ان تخلق مرجعها ا لخاص . على نقيض ما هو الحال عند كانط 
سيبعد كل تعد وكل علاقة باهو غير . 

النقطة الاخرى التي تتواصل في ها الجحماليات الكانطية مع النظرية 
الرومنسية للفن توجد في استعمال مفهوم «الرمز الفني»". التقينا في 
مناسبات عديدة فكرة ان الجميل» وتحديد الجميل الطبيعي» يثير اهتماماً 
احلاقيا. في الفقرة(۹٥)‏ من كتاب نقد ملكة الحكم» يعود كانط الى هذه 
الفكرة. بمقدار ماان الجميل هو تطابق شيء مع قاعدة قبلية» غير قابلة 
للصوغء لا يكن لهذه القاعدة ان تكون مفهوم ملكة الفهم لان مثل هذا 
المفهوم قابل للصوغ على الدوام . واذن لا يكن ان يتصل الامر الا بجعنى من 
معاني العقل. استعمل كلمة «غير قابل للصوغ»ء ولكن في الواقع في هذه 
الفقرة(۹٥)ينتقل‏ كانط من مسألة صوغ القاعدة القبلية التي ترشد الحكم 
الجمالي إلى اشكالية مختلفة بعض الشيء هي اشكالية ا معرفة بوصفها فعلا 
يجعل من المفهوم شيثامحسوساً فهو ييز بشكل اكثر دقة بين تقديم مفهوم 
خبري» وتقديم مفهوم (خحالص) من مفاهيم ملكة الفهمء وتقديم معنى من 
معاني العقل. وفي الحالة الاولى يكون التقديم من مستوى المشال: الحدس 
الفريد هو تحديد مخصص للمفهوم الخبري . في ال حالة الدانية» نتعامل مع 
تقديم اختزالي : تقدم ملكة الفهم القاعدة القبلية الى ملكة التخييل وهذه 
تحقق تأليف الادراك العقلي وهو الشرط الصوري لكل حدس تجريبي. 
وبالمقابل لا يكن لاي عرض حدسي ان يکافيء بشکل مناسب معئی من 
معاني العقل: لا يكن عرض معنى من معاني العقل الا على شكل (رمزي). 
وبسبب هذا ترجَع الى حدس يكون «انه بالنظر اليه تكون طريقة ملكة الحكم 
ببساطةماثلة للطريفة التي تحافظ عليها عندما تختزل» اي انها تتفق ببساطة مح 
هذه الطرهقة بوساطة القاعدة لا بوساطة الحدس ذاته» وبالتالي بساطة على 
شكل التفكير لامع مضمونه» . فالتمثيلات الرمزية تكون اذن عروضاغير 
مباشرة بالتشابه . 
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وهكذا» يرى كانط ان العرض الرمزي يتضمن فاعلية مزدوجة لملكة 
الحكم . اولا نبحث عن حدس يثل المعنى . يقابل هذا الحدس دائماً-ويكننا 
ان نضیف» بشکل لامناص منه-لا المعنی بل مفهوماً تجریبیا او خالصامن 
مفاهيم ملكة الفهم : وبالفعل لا يكن لحدس» بالعنى الدقيق للكلمةء ان 
يرجع الا لمفهوم من ملكة الفهم . وبعد ذلك» تطبّق هذه القاعدة (التي توجه 
هذا التفكر على هذا الحدس) على شيء مختلف تماماء با مناسبة معنى من 
معاني العقل» تطبق قاعدة التفكير نفسها في آن واحد معأ على العلاقة بين 
الحدس ومفهومه(مفهوم ملكة الفهم) وعلى العلاقة الاولى والتفكر على 
معنى من معاني العقل تنشأً علاقة غير مباشرة بين الحدس والمعنى . إن شرح 
كانط بالغ التجريد» ولكنه يقدم مثالا يوضحه قليلا: لقد اعتدنا ان نمثل الدولة 
الملكية : علاقة متبادلة بين الاعضاء والدماغ» بين الرعايا واملك» الخ. وفي 
الواقع تنشأ عن مثل هذه الفاعلية التفكرية صلة غير مباشرة بين مفهوم الدولة 
الملكية على صورةومفهوم الجسد العضوي . 

بشكل أعم» يزعم كانط ان «الجميل هو رمز للجمال الاخلاقي». 
وبالفعل »الخير الاخلاقيء اي الأساس فوق-الحسي لا يكنه ان يؤدي الى 
تمثيل مباشر. وعلى العكس» يكن لشيء جميل ان يعطي تمثيلارمزياً : فهو لا 
يبين لي في الطبيعة شبيه غائية فوق-حسية وحسب» بل ايضاً يتعني بشکل 
ضروري ومع ذلك حر كما يتعني الخير الاخلاقي لو كان قابلاللتمشيل 
مباشرة. وفي الحقيقة تعمل الرمزية على مستويين. من جهة الجميل اهو 
كذلك في اصليته» اي في المتعة المجانية التي تثيرها الغائية بدون غاية نوعيةء 
يشكل (الجميل) رمزأًللمتعة التي يكن ا حصول عايها من التأمل المباشر 
للخيرء لوكان مشل هذا التأمل المباشر امرأ مكنا . ومن جانب آخر» تکون 
الأشياء الجميلة في تنوعها ايضاً رموزاء لا للخير الاخلاقي في عموميته› بل 
للمعاني الاخلاقية النوعية. 

يبشر هذا التصور الكانطي للرمز بوصفه تمثيلاًغير مباشر للخير 
الاخلاقي» بلا جدالء بالنظرية الرومنسية للرمز البشري. ومع ذلك لا 
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تتكلم النظريتان تماما عن الشيء نفسه . ما ينبغي تفديه رمزيا عند الرومنسیین 
هو المطلق لاقتناع التفكير فيه نظريا ما يجب ان يثل رمزياً في النظرية 
الكانطيةهو الخير الاخلاقي ذلك لانه لیس بالامكان تقديه بحدس مباشرء 
ومقابل ذلك يكن تماما التفكير فيه (على الرغم من استعصائه على المعرفة). 
كانطء شأن الرومنسيين بلا ريب يعارض» في (الانتروبولوجيا) بين المعرفة 
الرسزية والمعرفة النظرية ومثلهم أيض أينشيء تمبي زأبين الاشارات النفعية 
والاشارات الجزافية . ولكنه على نقيضهم لايوحد ابدا التمييز بين المعرفة 
الرمزية وا معرفة النظرية مع التمييز بين الاشارات الحزافية والاشارات المعللة 
(التي تبغي غرضاً). كما انه يرفض من ناحية اخرى فكرة رمزية كلامية تصور 
بوصفها معرفة تعمل باشارات معللة: وعلى هذالن ييكنه الدفاع عن فكرة لغة 
شعريةء رمزية» معللة تنعارض مع اللغة اليومية. وأخيراًء وهنا توجد» بلا 
شك» النقطة الأكشر اهميةء لا يكن للوظيفة الرمزية عند كانط ان تكون 
وظيفة كشف اونطولوجي . لا هكن للعالم المرئي ان یکون» كما سیکون عند 
نوفاليس (8اد0۷)رمز مملكة الوجود اللامرئية. فمؤلف «نقد ملكة الحكم» 
يهاجم صراحة هذا التصور الذي يبدو له انه يتتمي الى الحماسة اكثر ما ينتمي 
الى الفلسفة: «ان النظر (مع سويد نبورغ) للظواهر داحل هذا العالم الراقعي 
والذي يتقدم للحواس بوصفها مجرد رموز" لعالم معقول متوار وراءهاء 
يعني الاستسلام للحماسة). وهذا بالذات ما سيقوله الرومنسيون. 

ان فكرة الخائية بدون غاية نوعية» بمقدار ما تستثمر نظرية العبقريةء 
تقود مباشرة الى الأفكار الرومنسية في استقلال العمل الفني وذاتية مرماه. 
ان الايياءةالتي يرسمها كانط في نظرية العبقرية» اي تحويل الاصطناعات 
الفنية الى كيانات شبه طبيعيةء متميزة جذريا عن بقية الاعمال البشرية 
ستستعاد من قبل الرومنسية وتنظم كيما تصير فيما بعد السمة الاساسية لكل 
نظرية مجردة للفن. غير آننا رأينا ايضاً ان كانط يعود بسرعة الى نظرية العبقرية 
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ویحاول تحدید اهمپتها. ومن جانب آخر» عندما نقف على مستوی الدافع 
الرئيسي ل«نقد ملكة الحكم» فإن نظرية الغائية بدون غاية نوعية تخص الحكم 
الجمالي وليس الشيء الحمالي . يكرر كانط حتى الاشباع بأن الأمر لايتعلق 
بتحديد للموضوع ؛ بينما تعمل فكرة استقلال العمل الفني بوصفها قضية 
تتصل با موضوع (بمثابة حكم معرفة موضوعي» حسب المفردات الكانطية). 
ان الغائيةبدون غاية نوعية لا يكن ابد ارجاعها الى خصائص للموضوع يكن 
وصفهاء ولكنها تشير وحسب الى التداسب بين الموضوع وملكات ال معرفة 
لديناء اي انها تعبر عن علاقة بين تمثيل وذات ولیس بين تثبل وموضوعه. 
واخيراًء بشكل عام» الوضع الذي تشخله الفنون الحميلة في جماليات 
كانط لا ينسجم مع نظرية الفن الرومنسية. في هذه الاحيرة تصير الفاعلية 
الفنية الفاعلية الانسانية الأسمى و-ماهو اهم من ذلك ايضا-يصير الفن لا 
مركز الجماليات وحسب» ولکن مركز كل تفكر فلسفي . رأينا على العكس ان 
الفنون الجميلة لا تلعب في ا لجماليات الكانطية الا دورآثانوياًء مقارنة 
با لجمال الطبيعي . ان فكرة هيمنة الفن (وحتى فن العبقري)ء في داخل 
الدائرة الفنيةء او حتى فكرة مكانة فلسفية خحاصة للفن» افكار اساسية فى 
الجماليات الرومنسية وما بعد الرومنسية في كل خط النظرية الملجردة للفن» 
هي غريٻة عن کانط . يمكننا ان نحد اشارة معبرة فى حقيقة ان صورة اليونان 
النموذجية التي يضفيها لا بوصفها نموذجا فنيا بل نموذجا انسانياً: «العصر كما 
الشعوب» حيث يشكل النزوع الفعال الى اجتماعية شرعية » تشكل اجتماعية 
مشروعة في هيئة مشت ركة مستدية» كانت تتصدى للصعوبات التي ترتبط 
بالمسألة ا لخطيرة للتوحيد بين الحرية (وبالتالي ايضاًالمساواة) و الانضباط 
(بالاحرى عبر الاحترام والخضوع للواجب لاعبر الخوف)» كان على هذا 
العصر وهذه الشعوب ان تبدأ اولاً باختراع فن التواصل المتبادل للمعاني بين 
النخبة الاكثر ثقافة . . . مع البساطة الطبيعية للطبقة الثانية واصالتها وهكذا 
اكتشاف الحلقة المنوسطة بين الثقافة الراقيةوالطبيعية البسيطة» التي تشكل 
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إيضاً بالنسبة للذوق» بوصفه الحس المشترك لدى الإنسان المقياس الدقيق 
الذي لا يكن تقديه عبر قواعد عامة"). فدائرة الحكم الجمالي ترتبط با ثل 
الاعلى لانسانية حية في مجتمع منسجم أكثر نما ترتبط بنموذج فني . اذا كانت 
الجماليات الكانطية تلك بعدأ طوباويا-وقتلكه بلاريب-فإنها طوباوية 
جمالية اجتماعية أكثر منها فنية. 
الجماليات» ما وراء الجماليات ونظرية الفن : 

لئن كانت مسألة العلاقات بين النظرية الكانطية والنظرية الرومنسية 
(باعتبارها هنا مثلة لجمل خط النظرية الجردة للفن) فيما يتصل بوضع الفن 
مسألة معقدة ولا تقبل الا باجابة دقيقة » فإن الموقف اكثر وضو حا فيما يتصل 
بمسألة معرفة ما يكن ان يكون وضع (ا لطاب الجمالي): لا يكن هنا حل التعارض . 

لابد من تذكر ان الجماليات الكانطية هي في جوهرها(ماوراء 
جماليات)» لانها تسعى إلى تحليل الحكم الجمالي ومنحه الشرعية. وبهذا 
تتميز عن نظرية الفن الىجردة وهي ليست ما وراء-نظرية بل نظرية تتصل 
بالموضوع. التعارض ليس مطلاً بالتأكيد لان كانط يقترح ايضاً نظرية في 
الفن : الا إن الدافع النظري الاساسي لتحليله هو ما وراء الجماليات . 

لا يتضمن مثل هذا الفرق في الموضوع بحد ذاته اي تنافر. ولكن كانط 
في تحليله ما وراء الجحمالي يعتقد بالضبط ان بمقدوره ان يبين ان كل نظرية 
تكون متنعة في اللجال الجحمالي» با فيها في مجال الفنون الحميلة : اما نظرية 
الفن الجردة فهي مذهب نظري لانها تقوم صراحة على ميتافيزيقا اساسية» 
استجواب متعال (بالمعنى الكانطي للكلمة» اي استجواب يدعي الذهاب الى 
ماوراء العالم الذي نبلغسه بالتجربة) حيث يشكل الفن واحدأمن 
موضوعاتها. بقول آخر» يستبعد التحليل ما وراء الجمالي الكانطي منذ 
البداية لا كل نظرية موضوع في الفن» بل نموذج نظرية في الموضوع تزعم 
تشييده نظرية الفن المجردة. 

لقد رأينا ان الحكم الججمالي لدى كانط يشكل جزء امن الاحكام 
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التفكرية لا من الاحكام الحددة. الحكم المحدد يكون حكماًيفترض حدوساً 
تحت مفهوم او تحت قانون يعطى مقدماً: فهو يحقق تحديد مفهوم ويضع فيه 
حدسا. فهو لا يستند اذن الى مبدأ خاص لانه يقتصر على العمل وفقا لقاعدة 
تقدمها له ملكة الفهم . فهو حكم معرفة با معنى الدقيق للكلمة» اي ان كل 
حكم محدد صحيح يزيد من معرفتنا بالشيء الذي ينناوله. اما حكم التفكر 
بالمقابل يقتصر على كونه «وعي العلافة للمثولات المعطاة والمصادر الختلفة 
لمعرفتنا»). اوایضاً: هو تفکر حول مثول معطی فیما يخص مفهوماً یکن 
ان ينطبق عليه . بقول آخر» وكما رأينا ذلك من قبل» انه لا يتناول العلاقة بين 
الوضوع ومثوله بل يقتصر على العلاقة بين ا مئول وملكات المعرفة لدينا . فهو 
إذن لا يزيد من معرفتنا بالشيء . ويصلح هذا أيضاً للحكم الغائي ان الحكم 
التفكري الذي يضع مسلمة غائية موضوعية للطبيعة تنسب معارفنا الخبرية الى 
مبادىء العقل العملي . يوجد بلا ريب حكم معرفة يسترشد جفهوم» با مناسبة 
مفهوم غاية عمليةء ولكنه لا يزيد من جراء ذلك مباشرة في معرفتنا ا لخبرية 
عن العالم : هذا المفهوم لا يكون وصفيا ويقتصر على اداء دور منظّم في تنظيم 
معارف عن الشىء اعطيت من قبل . اما فيما يخص الحكم التفكري الجمالي 
OO O‏ 
بالمعنى القوي للكلمة» لانه لايحتوي على OM oY‏ 
الوضوعية للشىء » ولا بالعنى الضعيف لانه على نقيض الحكم الخائيء 
یکون محددا بجفهوم» حتی وان کان مفهوماً عملیا . 
ينجم عن هذا التحليل بعض النتاثج الهامة. انهانتائج تخص وضع 

القول الجماليء اي القول الذي يتجسد في الحكم الجمالي» وعلاقته 
الحتملة بنظرية للفنون. 

النبدأ من النقطة الأولى: لا يكون القول الجحمالي قولاً معرفياًء لانه لا 
يقدم اي تأكيد يتصل بخصائص موضوعه. رأينا ضرورة تفسير هذه الفكرة 
بمعنى قوي» اي انها تتضمن تحديدا استحالة الاستنتاج» او اشتقاق اي حكم 
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ذوق من حكم محرفة يتناول الشيء الجحميل. يبدو اذن انه يوجد استقلال 
متبادل للحكم» الجمالي وحكم المحرفة» لان الاحتمال العكورس لاستنتاج او 
اشتقاق لحكم معرفة انطلاقاً من حكم ذوق هو أيضاً مر مستبعد : يتعذر 
اشتفاق تحديد مفهومي من قضية توجد صفنها الاساسية في غياب مثل هذا التحديد . 

ومن المؤكد أن الاختلاف بين الحكم الجمالي وحكم المعرفة لا يتضمن 
و ا لاعقلانيا من مستوی مجر د (۸٥۲1م5ااعھ)‏ : فهو یظل اا لأنه 
يقوم على مبدأ قبلي (او اذا كنا لا نقبل بالتعالي الكانطي : داخل مبدأ خبري 
من المستوى النفسي) يتيح الأمل بتواصليته الكلية. غير أن هذه 
التتواصليةالكلية تكون تواصلية عاطفة لاقضية معرفية: ان حكم الذوق 
يقتضي فقط ان يؤدي الشيء نفسه الى عاطفة اللذة نفسهاء عند كل وجود 
عقلاني» بشكل ادق عند كل وجود ترتبط معرفة العالم عنده بالشروط الذاتية 
للتوافق في ملكات المعرفة. 

ان الحكم الجمالي» كما يرى كانط» يتصف أيضاً بخصوصية جديرة 
بالملاحظة: فهو حكم لا ينفصل البتة عن موضوعه. او لزيد من الدقة: 
تتضمن تواصليته دائماكون الشيء الذي يتناوله يكن بلوغه مباشرة. ان 
حكم معرفة على صفائح الارض المسؤولة عن تشكل جبال الألب قابلة للنقل 
خارج كل معرفة مباشرة لموضوعها: استطیع (على الاقل ضمن حدود ما) ان 
اكون حكمي المعرفي ا لخاص عن تكون جبال الألب دون الحاجة الى اعادة كل 
التجارب الجيولوجية على الموضعع المطروح» حين يتصل الأمر بنظرية 
محكمة بشكل كافي؛ يمكنني ان اصحح حكمي (وحکم الآخرین) انطلاقاً 
من اعتبارات نظرية خحالصة استنادا الى مجرد«حساب) (كماسيقول 
هيدجر)ء بدون آية «صلة محسوسة!؛ مع جبال الألب“. ليس الامر كذلك 
بالسبة لحكم الذوق : ان التواصلية الكلية لحكمي الذي يخص جمال الجبل 
(الأبيض) تقتضي البلوغ الأدراكي للجبل بالنسبة للأفرادالآًخرين الذين 
يحكمون حكماً جمالياً. أطالب بلا ريب النظر إلى حكمي بوصفه حكماً 


۷ 


صالحاً كلياً» ولكن بشرط تجربة مكافئة من قبل الأفراد الأخرين (لأنه يتعذر 
على اشتقاق تحديدات مفهومية-واذن قابلة للفمصل عن الشجربة 
المباشرة-بدءاً من حكمي)٠).‏ نلاحظ الى أية درجة يكون الحكم الجمالي 
عند كانط-بشكله الطوباوي-حكما مستقلاً على الدوام ولكنه متقاسم كلياً 
بخصوص شيء فريد على الدوام ولكن يكن بلوغه كلياً. 

اوک ا ااي ال ل ال اا د 
کونه يرسل بوصفه مثالا عن قاعدة قبلية لا بوصفه مجرد حکم خېري . غير 
آنا رأينا ان هذه القاعدة لا تصاغ ابداً . بقول آخر» في «نقد ملكة الحکم» لا 
تطرح مسألة امكان الااحكام الجمالية في داخل التعارض الثنائي بين القبلي 
والخبري» ولكنها تجد حلهافي حد ثالث» وهو الحكم القبلي غير المحدد 
مفهوميا. هذا ا لحد الثالثء حسب كانط » يجعل التأسيس القبلي للحكم 
الجمالي أمرأمكناً وفي الوقت ذاته يحول دون تكون أي «مذهب» جمالي 
وقبلي . (لن اعود هنا على الصعوبات الملازمة لهذا التصور للحكم الحمالي: 
تكفي ملاحظة انه» على كل حال» لا ينسجم مع نظرية مجردة للفن). 

لم يضع بعض خلفاء كانط في حسابهم هذا التمييز بين الخبري والقبلي 
غير القابل للتحديد مفهومياء ما ساقهم الى جهل بجمالياته : تلك هي حال 
شيلر الذي ينسب في ۵هن 5-81ه :11ا۵ ۱۷۹۳()۸). أي ثلاث سنوات بعد نشر 
نقد ملكة الحكم» ينسب لكانط الفكرة :الائ بأن الذوق هو شان خبري: 
«ان صحوبة انشاء مفهوم للجمال موضوعياً ومنحه الشرعية بشكل قبلي 
انطلاقاً من طبيعة العقل تكون ممتنعة التقدير تغريأً [...] .وما دام الاخفاق في 
هذا الأمر» سيظل الذوق خبريأ على الدوام» الأمر الذي يعتقد كانط امتناع 
تچنبه . ولكن ما برحت اشك بصفة تعذراجتناب الخبري هذاء ومن تعحذر 
وجود مبدأموضوعي للذوق») وکن ا وة امسر بوت حل 
الكانطي بشكل صحيح بوصفه حلا ذاتيا-عقلانياً ويحارض به الغبرية 
الحسية-الذاتية عند بوركه(ع )س 8) كما يعارض الحل العقلاني الموضوعي 
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عند بومجارتن («عا83«۳8۵۲). ولکنه يبدو في الوقت ذاته انه یعتقد أن مبداً 
موضوعیاً وحده» او بشكل أدق مدأ قادرا على تحديد موضوعه مفهومياً 
يفسح امجال لتجنب حقيقي للحل الخبري. لن ادحل هنا الى مناقشة حله 
الخاص الذي يحدد الجميل على أنه صفة حسية- موضوعية وزعمه تجنب 
الخبرية والعقلانية معاً. وما يعتقد انه حل» اي «العقلانية الذاتية» عند كانط . 
أبتغي ببساطة التشديد على أن الدافع الذي يقود شيلر الى رفض الحل 
الكانطي ووصفه بالخبري» يفلت من اشكالية حكم الذوق ويرتبط بمشروع 
نظرية للفن. وبالفعل» عندما يلاحظ شيار انه اذا قبلنا بالحل الكانطيء 
«سيبقى الذوق خبرياً على الدوام»» فإن ما يجول في ذهنه ليست مسألة وضع 
الحكم الجمالي» بل مسألة وجود محك مفهومي قبلي يسمح يتعريف الفن : 
بقول آخر يفترض مسبقاً ارتباط الحكم الجمالي معرفة الموضوع. ولكن لا 
يوجد في رأي كانط محكات موضوعية قبلية ولا یکن ان توجد » وبالتالي ان 
يوجد مذهب جمالي» بل نقد للحكم الجحمالي : لا يكن للمحكات ان 
تكون أكثر من محكات خبربة وتخمينية پإیجاز القول» يرى كانط أن امتناع 
انتهاء ا لحكم الحمالي الى مذهب يرجم الى سببين: 

أ) ليس الحكم الجمالي حكمأعلى موضوع ما (شىء ما) بل على 
العلاقة التي يعقدها تمثيل هذا الموضوع مع ملكاتنا. اذا حصل وتكلمنا وكأنا 
يرجع الحكم الجمالي الى خحصائص للشيء محددة مفهومياًء فما ذلك الا 
نتيجة استعمال خاطيء للغة. وفي الحقيقة لا يقوم الحكم الجمالي الا بنقل 
التمليل الذي يقدم فيه الشيء الى الذات ولا «يسمح بملاحظة أية خاصة 
للشىء بل فقط الشكل النهائي في تحديد الملكات التمشيلية التي يشغلها هذا 
الشىء۲(٠۷)‏ , 

ب)يقوم حكم الذوق بلا ريب على قاعدة» يضعها بثابة موذج غير أن 
هذه القاعدة تكون ذاتية وغير قابلة للصياغة : انها تخص قابلية التواصل 
الكلية لعاطفة لا تبتخي نفعاً تثيرها غائية بلا غاية نوعية. بقول آخر» لا يحدد 
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حكم الذوق مبدأ مفهومياً وموضوعيً: الكلية ا لحمالية «لا تربط صفة الحمال 
مغهوم الشيء المنظور اليه في كامل دائرته المنطقيةء ومع ذلك تمده الى كامل 
دائرة الذوات التي تنطق بالىك ۷١‏ . واذن» لئن كنا لا نستطيع تعيين قاعدة 
یکون بوسعها الزام احدهم بالاعتراف بجمال شيء ماء لانه لايوجدمحك 
مفهومي للجمال بإمكانه ارشاد حكم الذوق: «لاييكن وجودقاعدة 
موضوعية للذوق نحدد جفهوم ماهو جميل . فكل حكم يصدر عن هذا المصدر 
یکون حکماً جمالیاًء اي ان : مبدأه اللحددهو عاطفة الذاتء لامضهوم 
الموضرع . ان الببحث عن مبدأللذوقء يعون بمفاهيم محددة المعيار الكلي 
للجمال» هو مشروع عقیم » لان ما نبحٹ عنه امر مستحیل وبذاته امر 
متناقض . أن التواصاية الكلية للاحساس (الاحساس بالرضا او عدم الرضا) 
الذي يتحقق بدون مفهوم» الاجماع التام بأقصى المستطاع» لكل الازمنة. 
ولكل الشعوب. المتصل بالعاطفة (المعطاة) في تمثيل بعض الأشياء» هو المعيار 
الخحبري» الضعيف بلا ريب ولا يكاديكفي ليجيز افتراض ان الذوق» 
الضمون هكذاعبر الامثلة» ويستمداصله من مبدأ متوار بعمق ومشترك بين 
الانسان للاتفاق الذي لابد ان يوجد بينهم في الاحكام التي ينطقون بها على 
الاشكال التي تدم من خلالها الاشياء»("". 

من المهم ان نفهم المرمى الحقيقي للفكرة الكانطية إذغالباً ما أسيء 
تفسيرها . لئن يزعم كانط بيان امتناع اية نظرية للجمال» لكل مذهب جماليء 
فان تحليله لا يستبحد في شيء امكان النطق باحكام معرفة على أشياء توصف 
من جانب آخر بأنها جميلة. فهو لايقول اطلاقاً ان الوضوعات الجميلة هي 
موضوعات تمتنع معرفتها داخلياً : إن ما يطلبه هو مجردالتمييز بين احكام 
المعرفة والاحكام الجمالية. ليس الموضوع هناموضوع نوذج الموضوعات 
بل نموذج اتجاهات ذهنية. صحيح انه جقدار ما يهتم كانط خصوصاً مجال 
الجمال الطبيعي » فما ذلك إلا في هذا الإطار الذي يقدم بشكل صريح التمييز 
بين احكام المعرفة والاحكام الجمالية: وهكذايقول أنه بالإمكان تناول زهرة 
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من زاوية النظر المعرفية ( كما يتناولها عالم نبات على سبيل ا محال)ء كما يكن 
تناولها من زاوية جمالية (ومحتمل من قبل عالم النبات نفسه) . . ولكن منطقيا 
يصلح العمييز ايضا لمجال الجمال الصنعيء > لمجال الفن: وإذن من الممكن 
دائما(وحتى من المنشود) على سبيل ا مخالء دراش ةعمل غمراني بوصقه 
موضوعاً وبشكل أكثر تخصيصاًبوصفه تحققاً يلبي قصداً انسانياًء واذن 
كہناء» لا ينبجس فجأة في مملكة الطارىء (الطبيعة)» » یکون راسیا دال آفق 
ممارسات فردية وتاريخية تكونت من قبل . 

هذا التمييز بين الحكم الجمالي والحكم المحرفي لا ينبخي خلطه بالتمييز 
بين الوجه الجمالي والوجه الميكانيكي للفنون الجميلة: : أن الاتجاه المحرفي 
النشود هنا لايرجع الى حكم ذوق معياري يخص عملاًفنياً وفقاً لا متشاله 
«لقواعد المدرسة» . لايتصل الامر بحكم ذوق» وان کان مشوباء بل بحکم 
محدد كما الاحكام المعرفية التي تخص اشياء طبيحية . ل غر ان کيا 
معرفياً حالصا هو ايضاحكم مكن امام عمل عبقري (في الحالة المعاكسة 
یصعب ان نری كيف يكون من الممكن امام شيء طبيعي» مادام العمل 
العبقري هو مثيل الشيء الطبيعي). 

لئن اردنا ان نین بشكل صادق الدافع ما وراء الجمالي الأساسي في 
كتاب «نقد ملكة الحكم» علينا التمييز بين مجالات ثلاثة : 

- (الحكم الحمالي الخالص) وهو حكم قيمة بقوم على عاطفة حميمة . 

-(الحكم الجمالي العياري) وهو حکم يقوم على افتراض بحعض 
القواعد» فهو يتضمن مكونا معرفيا لانه لا ينال صفة الشرعية الا بمقدار مام 
اولا تحليل ما اذا كان عمل ما مطابق ام لا للقواعد التي نقبل بها بمشابة معيارء 
ولكن وظيفته تبقى من المستوى التقييمي . 

-(الحكم المعرفي) الذي يحلل الاعمال الفنية بصفتهاموضوعات 
معرفة دون ان يضع هذا التحليل في خدمة حكم تقييمي 

لسوء الحظ لا تظهر هذه التمييزات دائما في نص كانط بكل الوضوح 
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الطلوب . وقد رأينا انه لايقول أبداً صراحة أنه في مسجال الفن» كما في 
مجال الجمال الطبيعي بأن تعذر نظرية لا ينع في شيء وجرد اجا 
حول الاعمال النظور إليها بشكل مستقل عن الاتجاء التقييمي . مثل هذا الامر 
طبيعي بشكل ما لأن ما يعنيه في نقد ملكة الحكم» هو الحكم الجمالي 
ا حالص في خحصوصيته بالنسبة لاشكال الحكم الاخرى ويشكل خاص 
بالنسبة للحكم المعياري القائم على قواعد مفهومية . إلا إن هذا الصمت كان 
الصنعي» اي في مجال نظرية الفن. عموماء جعلواكانط يقول ان معرفة الفن 
متعذرةء ئی ن آنه کد ر ا 9 یی لیک احا ان پاس 
على مثل هذه المعرفة ولا أن يؤسسها . ف«النظرية؛ التي يتحدث عنها لا تخص 
الامجال الحكم الجماليء وإذن مجال التعريف التقييمي للفن» لا تعريف 
معرفته الوصفية. 
وبناء على ما تقدم لا يكن تفسير» الثورة الرومنسيةء» وبشكل اشمل 
خط النظرية المجردة للفن بوصفها سوء فهم المضمون الحقيقي للجماليات 
الكانطية. وواقع الأمرء كانت الرومنسية «ترفض» تصور قول. . . حول 
الفنون لایکون قولامذهبياً. ومثال شيار معبر : ان مايأسف له هو اعتقاد 
كانط بامتناع معرفة (قبلية للجمال) وبالتالي امتناع تعريف تقييمي للفن . يزداد 
الرفض جذرية عند رومنسيي ييناء لانهم سيرفضون الحظر العام الذي صاغه 
كانط ضد كل معرفة قبلية للشيء: ان المشالية الناشئة التي بنتسب اليها 
الرومنسيون تهاجم كتاب «نقد العقل النظري الخالص؛ أكثر ما تهاجم «نقد 
ملكة الفهم؟. بقول آخر» حتى لو فهم الرومنسيون أن النظرية الكانطية لا 
تستبعد اطلاقا معرفة بالفنون» فإنهم سيرفضون هذه المعرفة بوصفها معرفة 
«خبرية» للسہب نفسه الذي يجعلهم يرفضون علوم الطبيعة. ذلك لأن معرفة 
وضعية بالفنون لا يسعها اداء المهمة التي تتوقعها من نظرية في الفن. فنظرية 
الفن المجردة تولد من مشيئة معلنة بوضوح ضد كانط لبناء نظرية للفنء اي 
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تعريف بالماهية (ماهوى) تأسس على تقييم . یجب دائماً الا لحاح من جدید 
على هذه النقطة: أن خحصوصيه نظرية الفن ليست ارادتها في تقل تعريف 
للفن» ولا حتى ارادتها تقد تعريف بالماهية له. ان مايه مهاهو تأسيس 
امتياز الفن» صفته الوجدية بوصفه فنا بالنسبة لبقية الفاعليات الانسانية . 
ما تؤكد جماليات كانط امتناع مثل هذا النموذج من التعريف اذ تؤكد ان 
محکات الامتیاز لا یکنها ان تكرن محكات كلية» تتأسس كشيء من حيث 
اموضرع» وموضوعياً بل هي محكات ذاتية تصلح لذات فردية امام شيء 
فريد ولا يسعها ان تؤدي الى شمولية تعريفية . 

ان مسألة إمكان أو عدم إمكان معرفة بالموضوع للفنون ا لجميلة يبغي 
قييزها أيضاً عن مسألة وضع القضايا. . . لا توجد أية علاقة بين المسألتين: أن 
مسألة وضع القضايا الوصفية حيث يصاغ الحكم الجمالي» اي في 
حقيقةالامر مسألة المقدمات الجمالية تنتسب بكاملها الى تحليل الحكم 
الجمالي. ولايتناولها كانط إلا بشكل مباشر جداء الامر الذي يدعو الى 
الأسف لأنها ريما قود كانط الى ارهاف نظريته عن الصفة غير الفهومية 
للحكم الجمالي وصياغتها بشكل اكثر دقة. وبالفعل ما دام الحكم الجمالي 
حكما (ولا يقتصر على كونه عاطفة حاصة) فلا بد اذن من امکان تعلیله . اما 
الحكم الحمالي المطبّى على الفنون الحميلة » فانه يتضمن دائماًء باعتراف كانط 
نفسه» بعدا ينح الشرعية يستدعي قضايا وصفية » لأنه يتصور العمل بوصفه 
ناجاً صنعيا بني وفقالبعض القواعد. بقول آخر تتضمن معظم احكام 
الذوق» مادمنا نصوغهاء قضايا وصفية تتناول خحصائص تحال الى الموضوع 
الجمالي او الفني. 

ان المسألة المطروحة هي بلا ريب مسألة التعارض القاطع بين العاطفة 
والمفهوم» او ايضا بين الحكم الحمالي الخالص والحكم الجمالي التطبيقي او 
«المشوب». يبدو ان الحكم الجمالي الخالص والحكم الجحمالي «المشوب» 
بقابلان بكل بساطة مرحلتين في“تطور الملكات ا لجحمالية لدى الإنسان» مثل 
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الحكم الحمالي الخالص (التعبير المباشر عن عاطفة)ء المرحلة الاكثر بدائية. 
هذا على الأقل ما تنزع الى بيانه الدراسات النفسية النمائية اللطبقة في اللجال 
الجمالي . وبالفعل يتجاوب الحكم ال جمالي الخالص الى حد كبير مع الوصف 
الذي يقدمه ميخائيل ج . بارسونز (۵۲50۸8.[.) في دراسته التجريبية عن 
غو ملكات الحكم الحمالي في مرحلة النمو الاولي » تلك التي توجد متحققة 
في الاحكام ا لجمالية للاطفال: «المحبة والحكم بعال لجان بوصفهماافكار 
متكافئة . كما اجابتنا ا لحدسية كانت حلما وكأغا الحكم كان اثلا تماما للسہب 
الوحيد أنناقادرون ان نقدم لصالحه حقيقة ان الشيء يتعنا»(). ان واقع 
تفضيل ا لحمال الطبيعي على الجمال الصنعي ينسجم مع الاتجاه المتبنى في هذه 
المرحلة من النمو : فيه يتوحد الجمال البصري مع جمالالاشياء المصنوعة 
واذن مع الجمال الطبيعي. ا ا 
تصوره- ان النمو اللاحق» ابعد من ان يتوقف عند مثل هذاالتعبير لعاطفة 
حميمة» حتى ؤان رافقه مطلب كلية ٠‏ بل يزع دائماًاكثر فأكشر الى قبول 
تحديدات مفهومية» سواء اتصل الامر بمعارف خبرية تخص الشيء موضوع 
الحکم او بمعاییر تخص محکات الحکم . ان ا لحکم » کما کان يراه کانط» قوم 
دائما بالتأكيد» في الرجع الاخيرء في موقفي من العمل الفني؛ غير انه 
بالامکان تغيير هذا الموقف بآحکام من مستوی مفهومي تقودني» على سبیل 
المثالء الى رؤية اشياء لم اكن اراهاء او تبين لي ان استجابتي غير مناسہة» 
ومفرطة في البساطةء الخ“ . بقول آخر» يدعم علم النفس النمائي 
الفكرة الكانطية با تبرهنه عن ان الحكم الجحمالي يقوم فعلا على عاطفة رضا او 
عدم رضا عند هذا الذي يصوغه»ء الا انه في الوقت نفسه يہین أيضأ ان مصدر 
عاطفة الرضا نفسها مصدر بالغ التعقيد ويمكن أن يتضمن رجوعا الى وقائع 
معرفية هي ملك عام كما هي في المعارف عن العالم وبالحق نفسه. لا يصح 
مثل هذا في الفن وحده» بل يصح ايضا في مجال تقدير ا لجمال الطبيعي : في 
ا لحضارة الصينية واليابانية » التي تعتلك جماليات للجمال الطبيعي تفوق إلى 
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حد بعيد فى تعقيدها جمالياتنا؛ ان تقدير صور الجمال الطبيعي ينتسب الى 
ثقافة مكتسبة » غثية بالتحديدات الفهومية» اكثر من انتسابها الى حساسية 
تلقائية . ولهذا السب لا يكن ارجاع التعارض بين الحمال الطبيعي والجمال 
الصنعي-على خلاف ما يعتقد كانط -الى التحارض بين الحكم الجمالي 
الخالص والحكم الجمالي المشوب» فهو بالأحرى يحيل الى التمييز بين 
جماليات خالصة للاستقبال ونظرية في الفن لا ييكنها ان تضع البنبة القصدية 
لموضوعها في المأزق . 

بدهي ان قبول وجود بعد مفهومي في حکم الوق لا يعني اننا نر چعه 
الى حكم معرفة: فحكم الذوق حكم تقييمي على الدوام» لأن السمات 
الوصفية المحتفظ بها لا تعرف الشيء بذاته (عء )1١‏ ولكنها تلك التي اثارت 
عاطفة رضا(او عدم رضا) من الشخص الذي يصوغ الحكم الجمالي. 
(فالسمات الرصفية المنتقاة لا تتقى لأنها موضوعات حاسمة» بل لكونها 
جذابة ذاتيا) . 

کا ري رج التصور الكانطي للتجربة الجمالية (وبشكل اخص 
للحكم الجمالي) عددا من المسائل . لا ادعي آنني قدمت لها اجابات حاسمة. 
حسبي أنني بينت أنه اذالم تتفق نظريته مم مشروع النظرية الجردة للفن 
بمجمله» فإنها لا تتناقض البتة مع معرفة وصفية للفنون. بقول آخر»ء تكون 
الصعوبات التي يلاقيها تحديده ”الانفعالي المفرط» بشكل خالص للحكم 
الجمالي مستقلة عن الصدق المحتمل لفكرته المركزية التي يكننا إيجازها 

أ) يبين التحليل ما وراء الجمسالي أن مسألة إمكان معرفة موضوعية 
للفنون مستقلة في آن واحد عن مسألة وضع الحكم الجحمالي (ا لخالص او 
التطبيقي)ء وعن مسألة وضع القضايا الوصفية القادرة احتمالاً على تسويغ 
هذا ا لحكم الجمالي ومسألة إمكان أو امبتناع مذهب جمالي قبلي. فهو 
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(التحليل) لا يحول إذن في شيء دون معرفة وضعية للفن» معرفة تمتلك 
بالضبط الوضع نفسه الذي تمتلكه الاقوال المعرفية الاخرى» كما أنه لايحول 
دون امكان تسويغ الحكم الحكم الجمالي باساليب وصف متصلة بالموضوع 
نظراً إلى كون السمات الموصوفة انيت بالنظر الى الرضا الذي تثيره وليس 
بوصفها سمات تحرف ماهية الموضوع المطروح . 

ب) أنه يؤكد (التحليل)امتناع ارجاع الحكم الجمالي الى الاحكام 
الوصفية المسوغة» اي أنه لا يتفق مع مذهب جمالي (ان كلمة مذهب أخذت 
هنا بالمعنى القوي لها عند كانط » اي بوصفها مرادفة لنظرية موضوعية 
حتمية)» لأنه يقوم بالضبط على ادعاء تحويل حكم تقييمي قائم على شعور 
بالرضا الى معرفة با لموضوع . 

يولد إذن مم الرومنسية خلط مشقل بالنتائج : خطأ منهجي يقوم على 
خلط بين القول المعرفي المكرس للفنون | لجميلة مع «مذهب» بالمعنى الكانطي 
للكلمة. وبالفعل» تعالج النظرية امجردة للفن بوصفه من المجال الاونطيقي 
النوعي بفضل قيمته : فهي تؤسس مقولة اونطيقية على مقولة تقييمية. 
وتخلط بين الفن بصفته موضوعاً ظاهريا والفن بوصفه قيمة: فهي تعرفه 
بقيمته وبالمقابل تمنحه القيمة من خلال تعريفه. ونتيجة لهذاء فإن تمييزها بين 
ماهوفن »وما ليس فنأ هو بالضرورة فاصل رسم داخل الممارسات الفئية: 
وحركة الاستبعاد هي تتمة عماية التقديس . 

ليست المسألة المطروحة للبحث كون النظرية الجردة للفن هجرت 
المسيرة ما وراء الجمالية لكانط-على أنه بإمكاننا أن نأسف أنه كان علينا انتظار 
القرن العمشرين لنراها تبعث من جديد(في الفلسفة الت حليلية 
الانغلواميركية). لقد كان قرار الرومنسيين الالتفات الى نظرية الفن حركة 
ايجابيةبلا ريب» وأن ضرورة انفصالهم عن كانط امر مفهوم أيضاًء نظراً الى 
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الصفة البدائية» بله اللامتماسكة لمواقفه إزاء الفن والافضلية التي ينحها 
ا لجمال الطبيعي. غير أن القطعية الاساسية-وآثقلها بالنتائج-تقع في موقع 
آخر: في تقديس الفنون وفي بناء مذهب نظري يفترض فيه منح الشرعية لهذا 
التقديس . ان ا لجانب المركزي لنظرية مجردة في الفن لا تكمن إذن في مشيئتها 
تجاوز كانط بمقدار ما تكمن في العوامل التي تسوغها وفي اسلوبها في تصور 


هذا «التجاوز». 
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النظرية المجردة للفن 
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الفصل الثاني 
مسسسلاد 
النظرية المجردة للفن 


عندما ننتقل من الحماليات الكانطية الى الجماليات الرومنسية نعاني من 
صعوبات في مطابقة النظر : فالعالم يتغير بصورة كلية . نلحظ »بلا ريبب» 
بسرعةان التغيير «التقني» يخص في آن معا النظام الذي منح للفن والنظام 
الذي منح لمعرفة الجماليات» ولكن في الوقت نفسه ندرك ان رهانه يتخطى 
كل مسألة جمالية بالمعنى الدقيق للكلمة: فالشورة الرومسية هي مجال 
اتقات اناسى» وتغيبر جدري في اسلو ت اتشر الاك رلااق الانسان 
بهذا العالم » على مستوى الحساسية الاكثر فردية والأكثر خصوصية كما في 
الرؤيا الشاملة للوجود الانسانى . ويتكثف هذا الانقلاب بلا ريب فى الجال 
اا ا ی ا ل کا مرا می 
في تاريخ الثقافة الغربية » كما كان عصر النهضة او عصر الانوار١).‏ 

ما صفة هذه الفورة؟ أن النزعة ا لجمهررية عند الشاب فريدريك 
شیلغل» او شیلینغ› وكذلك «جذرية» عدد لا بأس به من النظريات الحمالية 
للاخوين شليغل او لنوفاليس قد توقع القارىء المعاصر في الخطاً: لقد كانت 
الثورة الرومنسية» وذلك منذ فترة ييناء «محافظة؛ بشكل اساسي بمعنى انها 
رمت وافلحت في جزء كبير- الى القضاء على الحركة نحو علمنة الفكر 
الفلسفي والثقافي التي شرعت بها الانوار» وحيث تقدم لها النقدية الكانطية 
مثالا جيداً. 
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ليس بالامكان اهمال «رؤية العالم» الرومنسية اهمالاً تاماً لارتباطها 
العميق بالمشكلات الحمالية. لقد جلاء ميلاد النظرية اللجردة للفن بلا ريب 
نتيجة لتضافر العديد من العوامل الالجتماعيةء والسياسية والفكرية . غير أن 
هذه العوامل كلها لها ارك زالسري نفسه وهو مركز مزدوج: فهي» من 
جالب» تجربة القشتت الوجودي» والاجتماعي› والسياسي والثقافي 
والديني» ومن جانب آخر الحنين الجامح لتكامل منسجم وعضوي لكل 
جوانب الواقع الانساني المعاش بوصفه واقعأً ناشزاً ومشتتاً. وهكذا لا يسعنا 
انكار أن التساؤل حول وضع الفن» سواء في صلته بميلاد وجه الفنان «الحر» 
أي» في الحقيقةء مع الدخول الاكثر فأكثر تجليا لمنطق السوق في دورة الثقافة 
الفنية والادبية : وتحل الرقابة المغفلة للسوق والتي يتعذر توقعها مكان صلات 
التبعية الشخصية مايقود الفنانين والكتاب لا محالة الى طرح أسئلة حول 
وضع فاعليتهم0). وفي حالة الرومنسية الالمانية بالذات» یجدر بنا ان لا 
نهمل العوامل السياسية . التصدع المخسارع للبنى الاقطاعية نتيجة للثورة 
الفرنسية» التي حيأها الرومنسيون ثم ما لبثوا أن أسفوا لحدوثها. لم تكن عبثا 
في الخصائص المزدوجة والمفارقة التي تتصف بها نصوصهم : احتفال بالنزعة 
الذاتية ا مغالية في جذريتها المرافقة نين جارف آخذ بالازديادء آسفين على 
تدمير البنى الاجتماعية المتكاملة» والمعروفة بصفتها «العضوبة) . عندما يشيد 
نوفاليس» في التحليق الصوفي لقصيدته (الايان والحب) (۱۷۹۸) بالزوج 
الملكي لبروسيا او عندمايجعل نفسه في قصيدته (المسيحية وآوروبا) 
LD)‏ شاعر كنيسة القرون الوسطى ومناهضة الاصلاح » فإن الرجل 
الذي يتكلم هو نفسه الرجل الذي يدافع في مقطوعاته الادبية عن التصورات 
الشعرية المنطقية الاكثر تجديدا . ان تصوره المتطرف للشعر يساير نظرية 
اجتماعية اعتقد يإمكان القول عنها إنها نظرية محافظة وبشكل خاص» كانت 
تبشر بعبادتها للوحدةء للدولة والتراتبية والايديولوجيات الكلانية للقرن 
العشرين(). 
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إن كلمة الوحدة هي بلا جدال الكلمة العليا للايديولوجيا وتعتلك هذه 
الوحدة خاصتين. فهي من جهة لم تتصور بوصفها مبدأ مجرداء بل بوصفها 
قوة حية ومحيية» روح كون عضوي حيث الكل يكون حياة. فهي ذات 
طبيعةلاهوتية: إن تحولات الضلالات الرومنسية عبر المذهب الحلولى 
القت و السو ةن الاق رة اة لن فما رها بها عن ب 
بل فيما يجمع بينهاء الاوهو مطلب رؤيا لاهوتية للكون. غالبا ما قيل ان 
الرومنسية كانت دين الفن ولكنها أيضاً نظرية فن لاهوتي : أن اسباغ الصفة 
القدسية على الفن لا يكن فصله عن وظيفته الدينية . 

غير أن الوحدة هي في الوقت نفسه متداعية : لا تنفك كتابات فريدريك 
شليغل ونوفاليس عن الدوران حول قضية ضياعها وامل اعادتها القريبة. 
ولهذا السبب يحزن نوفاليس على وحدة كنيسة القرون الوسطىء وتحزنه قوة 
التشتت والتفريد الصادرة عن الاصلاح وعصر الانوارء ويداعب حلم اعادة 
البابوية بصفتها السلطة الاعلى لتوحيد شعوب أوروبا تحت لوائهامن جديد. 
وللسبب نفسه يأسف فريدريك شليغل الشاب على الوحدة العضوية 
للحضارة القدية» ويحزنه التشتت الذاتوي للأدب الحديث ويہشر باعادة 
تشييد الادب الكلاسيكي . صحيح أنه يعتقد» على نقيض نوفاليس» أن 
إعادة التشييد هذه لادب كلاسيكي لن تتم عبرإراجع تاريخي» بل خلافاً 
لذلك» بفضل اثاره الذاتوية الحديدة التي ستنتج» من ذاتهاء نقيضهاء اي 
حضارة موضوعية متجددة . 

الا أن الحاجة الى الوحدة تتجلى بأرحب ابعادها في المجال الفلسفي 
ولا توجد عند فريدريك شلیخل ونوفالیس وحسب» بل یضاًعند هولدرلین 
والرؤوس المفكرة للمثالية الموضوعية› شيلينغ وهيجل . التسديد موجه الى 
كانط : يتهمونه بوضع الانطولوجيا وراء الاقفالء وتحديد مجال المعرفة في 
الاشكال والمقولات الذاتية كما حددها في الظواهرء فأرجع مسألة (نه عط 
مم) -الوجود والله- الى وضع فكرة خالصة للعقل لايطالهاالفكر 
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النظري . في ابتغائهم جاوز النقد الكانطي ودمجه في نظرية اونطولوجية 
جديدة يعيد الرومنسيون ومفكرو ال مثالية ا لمو ضوعية المذاهب الفلسفية الكبرى 
الى الانتشار. ومن هنا لجحؤهم الى ليبنتز» سبينوزاء بوهم »)80e10(‏ 
افلوطون» اي الى مشيدي نظم احادية للعالم-اعيد شرحهامن منظور 
ذاتوي. وهکذايوسع نوفاليس معأ نظريته في الشعر وميتافيزيقا للكون من 
نفس افلوطيني . 

يجب تحديد موقع الثورة الحمالية في الاطار الشامل للرؤية الرومنسية 
للكون “وبشكل خاص التصور الجديد للفنون والتحريف الجديد لوضع القول 
حول الفنون-إذا نحن اردنافهم الدوافع العميقة . لقد شرحت هذه الرؤية 
للعالم بشكل مطول: : لقد كانت دراسة «الروح الرومنسية! لزمن طويل 
الموضوع الأثير للبحوث عن الرومنسية. في زمن لاحق تحول الانتباه الى 
الجوانب الجحمالية وعلم الشعر: لقد كانت النتيجة الاهم لهذه الاعمال هي 
بيانها أنه كان بالامكان النظرا لى الرومنسية بوصفها مكان ميلاد معظم 
النظريات الحمالية والشعرية «للحدائة“) . وبالمقابلء على حد علمى» فإن 
مسألة الوضع الممنوح للقول عن الفنون وصلته مع الصفة القدسية لتلك" 
الفنون لم تسترع الانتہاه بالمقدار نفسه: ان الانتقال من كانط الى الرومنسية 
يتم ايضاً على المستوى الابستمولوجي لهذا الوضع ومن جانب آخر» لم تكن 
العلاقة بين تقديس الفنون وميلاد النظرية المجردة التي تخصه من مستوى 
التوازي القائم على مجرد المصادفة. 

غير أن مياد الرومنسية نتج عن عامل اكثر خصوصية: هو القناعة 
بعجز القول الفلسفي عن التعبير بشكل ملائم عن الانطولوجيا اللاهوتية 
التجددة. لا تنفصل النظرية المجردة للفن» عند ميلادها عن الفكرة القائلة بأن 
على الفن ان يحل مكان القول الفلسفي المتداعي : : فالتجربة الاساسية 
للرومنسين تقوم على فكرة عسجز الفلسسفة ان تكون مكان ازدهار 
الاونطولوجيا اللاهوتة. بقول آخر» لان القول الفلسفي انتقصت قيمته» 
ستكلف الفشون» والشعر في المقام الاول» بوظيفة اونطولوجية. 
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هذه الااجازة الظاهرية المعطاة للقول الفلسفى هى» بشكل مفارق› 
عمل القول الفلسفي نفسه). ذلك أن الاندفاع الفلسفي الرومسي اندفاع 
برأسين مشدود بين ارث منهجي يظل نقديا» وبين الانطولوجيا اللاهوتية 
الجديدة. ويقع الاندفاعان على مستويين مختلفين: تعمل الاونطولوجيا 
اللاهوتية بوصفها حقيقة بديهية وفي اللحظة نفسها يساء فهم طبيعتها 
النظرية. أن ا منهج النقدي» فيما يخصه»ء يفترض فيه أن يشل بامتياز السمة 
النظرية للفلسفة. وتظهر الاونطولوجيا الاحادية بمشابة قطب مرجعي 
(مجُنس» معاش بوصفه غير قابل للصوغ في افق الصفة النظرية للفلسفة» 
الحكومة بثنائية الذات والموضوع وبالتالي باستحالة صوغ وحدتها المطلقة. 

سيعبر فريدريك شليغل عن عدم الالتقاء هذا بين الضمون الحالي 
للفلسفة وشكلها النظري بالتمييز بين روح الفلسفة وحرفيتها : «يعتقد البعض 
انهم يجدون الشكل الكامل للفلسفة في الوحدة المنهجية» الا انهم يخطئون 
كليا لان الفلسفة ليست من مستو ی عمل عرض حار جي (e1[»18اDars):‏ 
نها وحسب روح وقصد [...]؛ يشير مفهوم الفلسفة ذاته» اسمهاء كما كل 
تاريخهاء الى أنها ليست الاالبحث الذي لا ينتهي ابداً cewiges suchen)‏ 
)ınd nich finden komen‏ . سيؤکد نوفالیس من جانبه» مستلهما بشکل 
كبير النظربات الافلوطينبة احديدة» تعنر بلوغ الحقية؛ الجوهرية الاعبر 
الوجد الذي لاتطاله العملية النظرية العقلية لان هذه الاخيرة تفترض على 
الدوام فاصلابين الذات التي تصوغ والموضوع الذي تتناوله الصياغة. وحده 
الخلق الفني يصل الى تأمل وجدي حيث يكون الشاعر ذاتا وموضوعاً في آن 
معاًء أنا والعالم. 

بایجاز لا یولد تشیید الفن بوصفه وحيا انطولوجيا من مجرد تداعي 
الفلسفة با هي كذلك بل بشكل اكثر نوعية من التنافر بين شكلها النظري 
ومضمونها (او مرجعها) الاونطولوجي. وعندئذ ينبثق الفن : ويحقق تقديم 
مضمون الفلسفة . 
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ان حصوصية الرومنسية بالنسبة للتطورات اللاحقة لنظرية الفن تكمن 
في هذا التنسيق المزدوج: لم يزود الفن بوظيفة اونطولوجية وحسب» بل 
ايضاً العرض الوحيد الممكن للانطولوجياء للميتافيزيقا النظرية . وبالفعل 
حول هذه النقطة بالذات ستتجارض الغالية الموضوعية مجابهة مع المفكرين 
الرومنسيين . عند شيليئغ وهيجل؛ سيسستمر تكليف الفن بوظيغة وحي 
اونطولوجي» ولکن سیکون الت يرافي علاقته بالقول الفلسفي مختلفاً 
وسيكون الحل المثالي بلا استثقرار جانب آخر : سیعید شوبنهور ونیتشه او 
هيدجر طرح مسألة بجهد جديد . مسألة يعاد طرحها باستمرار» وهي مسألة 
الوضع التراتبي لكل من الفن والفلسفة . 

في النظرية الملجردة للفن› » تعلق الإثون إذن كما في كماشة بالقول 
الفلسفي» على مستوى وظائفها كماعلى مستوى مضمونها. بهذا امعنى 
يتعذر الفصل بين تقديس الفن ونشوء النظرية المجردة للفن: (اغاط) التقديس 
توجهها النظرية المىجردة» وفي الوقت نفسه» التقديس في المقام الاول هو 
الذي يدفع الى انشاء نظرية مجردة يفترض فيها منحه صفة الشرعية. يفسر 
هذا بلا ريب ل اذا تعتقد التقاليد الفلسفية الالمانية الناجمة عن الثورة الرومنسية 
بأنها ملزمة على الدوام ببناء نظرية في الفن وان تنح مكاناً استراتيجيا في 
التشييد الميتافيزيقي الكلي . الفن الاونطولوجي وميتافيزيقا الفن مشروط كل 
منها بالاخر ستكون النظرية المجردة للفن على الدوام تحديدا نوعيا مضمون 
الفن والموقع الذي يشغله في اونطولوجياعامة . عندما نقول ان الفن يكشف 
عن الو جود يترتب على النظرية المعجردة للفن دائماء وبا لحركة ذاتهاء ان تحدد 
موقعها داحل الوجود الذي تكشف عنه على هذا الشكل : فهو معا وحي 
انطولوجي وموضوع الاونطولوجيا. ان الشعر عند الرومنسيين يكشف لنا 
عن الكون» وفي الوقت ذاته يكون وجهه الَعأدي*)٠‏ الفن» عند هيجل هو 
الكشف اللحسوس عن المطلق بققدر ماهو في الوقت ذاته احدى صور 
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الروح» احدى المراحل في تراتب منهجي يبلغ ذروته في التحقق الفلسفي 
الذاتي . عند النهاية الاخرى للتسلسل التاريخي» عند هيدجر» يكون العمل 
الفني» في آن معاًء شاعرية المصير التاريخي للوجود (بوصفه وجود شعب 
تاريخي) ومقولةاساسية تتعارض مع الشيء ومع انتج . 

لقد اعلن كانط امتناع كل نظرية للجميل»ء بحجة ان الجميل ليس من 
مستوى التحديد المفهومي . ان هذه الفكرة اذا ما طبقت على الفن» تعني 
وصم كل نظرية فلسفية بأنها خلو من القيمة تقوم على تعريف معياري وتحدد 
القول الحمالي بالنقد التقييمي للاعمال ودراسات الاليات التقنية- الصورية . 
اما فيما يتصل بالفلسفةء لم يكن عليها تحليل الفن (بوصفه موضوعاً قيميا)» 
بل تحليل الحكم ا لحمالي المنشيء لاشياء (موضوعات) فنية . ترمي الرومنسية 
الى قطع دارة (النقد) الثالث بارجاعها ا لجمال الى الحق وتوحد بين التجربة 
الجمالية والتحديد الذي يقدم مضمونا اونطولوجيا . وفي الوقت ذاته لم تعد 
تلتقي اعمالاً فنية بل وحستب تجليات للفن : لمن كان الفن يوحي بالوجود» 
فان الاعمال الفنية تكشف عن الفن وينبغي حل رموزها بوصفها كذلك» اي 
بوصفها تحققات واقعية للماهية الثالية نفسها. فهى اذنء ولانه بالامكان 
ارجاع الاعمال (والفنون) الى الفن فان بإمكان هذا الأخير أن يكون وحي 
الوجود: يتضمن تعريف الفن بوصفه تقديا للانطولوجيا اللاهوتية ارجاع 
الاعمال (والفنون) الى نظرية الفن. 

لا يسعنا ان نختم هذا العرض الترامني للشورة الروملسية دون ان نذكر 
سمة اخيرة: الطبيعة التاريخانية بشكل اساسي للنظرية الرومنسية للفن. 
يكن تحديد حصائص النزعة القاربخية بوصفها نظرية تحول الاحداث 
والوقائع التاريخية الى اشارات واقع اكشر جوهرية الى تجليات تحديدات 
اخحتبارية ذات ماهية متعالية (يكن ان تتعدد الاشكال : نمو ذاتي للروح 
المطلق» ضراع من اجل الحياةء مصير الوجود» الخ)بقول آخر» توجد 
نزعةتاريخية مذ توقفت دراسة الاحداث والوقائع التاريخية في ترتيبها 
الوقائعي (اي بالنظر الى عناصر آخری من مستوی الواقع نفسه او من مستوی 
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آخر للواقع الاختباري)ء بل تدرس بوصفها آثار عوامل متعالية. أنها نظرية 
كلية الحضور لا في الرومنسية وحدهاء بل ايضاء بلا ريب» في الهيجلية : 
نلقاها في تصور شليغل لتاربخ الأدب» سنجدها ثانية في التنهيج التاريخي 
للفنون عند هی جل . لا نجدهاعند شوبنهور» ولکننا سنراها تنشط من جديد 
عند نیتشه» ولاحقا عند هیدجر علی شکل مختلف جداً بالتأکید . 

ليست هذه النرعسة التساربخية الاشكلاً من اشكال المعاد الالفي 
الطوباوي (اليوتوبية) الملازمة للنظرية اللجردة للفن. لقعد ذكرت ان عبادة 
الرومنسية للوحدة كانت عبادة وحدة متداعية» وحدة ينبغي اعادة انشائها: 
بفضل النظرية ذات النرعة التاربخية» يستحيل التاريخ الى مسيرة نحو 
الخلاص 0 : في المصير اللاحق للنظرية اللجردة تنخذ هذه الرسالة اشكالا 
متلوعة بالتأكيد. وهكذافإن الوظيفة الموكلةللفترة المعاصرة في الديناميكية 
التاريخية ليست دائمأهي نفسها : عند هيجل» على سبيل الالء الفترة 
العماصرة هي مرحلة الانجاز ..آما الرومنسيون فهم اقل يقينا ينا: في فترة اولى 
يتصورون الفترة المعاصرة بمثابة فجر الانجاز» ولكن فيما بعد سيتخلون عنها 
بوصفها تفتقر الى الشاعرية بشكل اساسي ومن هنا الهروب الى الوراء. 

أما بالسبة لنيتشه وهيدجر تكون الفترة المعاصرة مرحلة الاستلاب : 
ومنه الصفة الحدالية لكتاباتهم في اغلب الاحيان» با فيها الجال الجماليء 
شوبنهور»؛ رغم انه یدافع هو ایضا عن (0ه‌ایازه3) جمالي» هو الوحيد 
الذي لا يقترح نهاية عالم ذات نزعة تاريخية: ولکونه افلاطونیا صارماًء 
يرفض كل واقع للتاريخ وللتغيير. ' 

في هذا الاطار العام للخصائص العامة للرومنسية تتخذ المسألة 
المزدوجة التي اسعى الى دراسة موقعهاهنا. هنا يتصل الأمر اولا بتقديس 
الشعر . سأدرسه من خلال نصوص نوفاليس. من الممكن بالتأكيد دراسته 
ايضاً عند فريد ريك شليغل غير أنني فضلت حفظ نصوصه لدراسة الوجه 
الاخر: تكوين نظرية الفن المجردة. بين الرومنسيين جميعهم» شليغل هو 
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الذي يتابع باقصى الدقة مشروع نظرية جمالية» وبشكل اكثر تخصيصانظرية 
الادب» والمؤسسة على تقديس الفن . إن الواقع المزدرج الذي تدشنه تقاليد 
نظرية الفن الجردة بنظرية للادب وان هذه النظرية تتجسد بشاريخ الادب 
ليست بالتأكيد بلا اهمية فيما يتصل بالمصير اللاحق للتقاليد موضوع السؤال. 
[- الشعر بوصفه يحل محل الميتافيزيقيا 

لعن كان التقديس الرومنسي للشعر هو حقاً ترجمة لاندفاع فلسفي في 
اشكالية جمالية وفنية في آن معأً-وبشكل اكثر تحديداً فى اشكالية شعرية-لن 
يكون من الغريب ان «سنوات التعلم؟ لنوفاليس وفريدريك شليغل» والذين 
يمشلان الروح الاكثر جذرية لرومنسية يينا كرست» انلم یکن بشکل کلي» 
فعلى الاقل في جزء هام» للتفكر الفلسفي . ان اسلوب ارتباط هذا (التفكر 
الفلسفي) بمجالات اهتمام اخرى أمر كاشف : بينما يفضل نوفاليس الاهتمام 
بجسائل دينية» وبشكل اعم » بسائل من المستوى اللاهوتي-السياسي» يسعى 
فريدريك بالاحرى الى ربط اعماله الفلسفية بتفكر في اللغة والتاريخ . غير ان 
هذا الاخحتلاف» على اهميتهء ينبغي ان لا ينسينا تطابق المسائل المطروحة عند 
الصديقين : انشاء نظرية اونطولوجية تمنح الفاعلية الشعربة شرعيتهاوفي 
الوقت نفسه تكون موضوعها الاساسي . ومنذ اللحظة الاولى» ينظر اذن الى 
الابداع الشعري» وبشكل عام الفني» بوصفه مرتبطاً بعرفة تؤسسه وتكون 
موضوعه : الفاعلية الفنية تفكربة في جوهرها . لانوفاليس ولاشليغل يوافقان 
على امكان ابداع فني مفصول عن مثل هذه المعرفة الاساسية : وبهذا بالذات 
يؤسسان الحداثة الفنية » وبشكل اكثر تحديداًء الحداثة الادبية . 

ان الاندفاع الاولى للفاعلية لدى نوفاليس هو اذن من الملستوى 
الفلسفي لا الشعري: والاثار الاولى الاهم لتطوره الروحي هي مدونات 
مكرسة للنظريات الفلسفية الرائجةافي هذا العقد الاخير للقرن الثامن 
عشر. وتبين قراءة نوفاليس الشاب لنصوص هؤلاء المؤلفين بوضوح بالغ 
کیف» يحل فیهاء بسبب عدم عثوره على ما یبحث عنه» کل انواع التحریف 
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كيمايقربها من مسعاه الحاص. هذا المسعى» بعد فترة احضانة هي فترة 
المدونات المكرسة لفيیخته »)۱۷۹٦-۱۷۹٥(‏ تصاغ بشكل صريح منذ 
۷ : الفهم الذاتي للوجود بكل امتلائه لا يكن ان يبحدث الا في الابداع 
الشعري . 
من الفلسفة الى الشعر: 

تشكل الدراسات حول فيخته )۱۷۹٦-۱۷۹١(‏ الوثيقة الاولى للتعلم 
الفلسفي لنوفاليس وتتضمن» الى جانب ذلك» منذ ذلك الحين البذور الاولى 
لرؤيته اللاهوتية للعالم . 

وإذن لا بد ان یکون بالامکان» ہناسبتهاء بیان کیف سیتم الانتقال من 
اشكالية تحليل فلسفي الى الانشغال برؤية للعالم وبيان الانتقالات المغهومية 
التي يتضمنها مثل هذا التغيير الاستراتيجي . 

لاتقو اسالا خان متاو تمك رات رتال اة ا رة 

فخطوة. ساكتفي بمحاولة التقاط ديناميكيتها الاساسية» وهي الوعي 
التدربجي لانعدام التجانس بين الفلسفة النقدية (حتی في شکلها لدی فخته) 
وا لمشروع الرومنسي . 

تكمن السمة الاكثر وضوحأً لقراءة نوفاليس لفيخته في اسباغ الصفة 
الأسوية الوجودية والحيوية والحيوية على مشروع فلسفي يظل» على الرغم 
من التباساته» قريبا من المسيرة الكانطية. وبالفعل تسعى نظرية العلم 
(4(lawissenschaftselbhere)‏ عند فیخته الى هدف محدد بشکل دقیق : 
الصعود من جديد الى الاساس المطلق (للمعرفة). مهمة طموحه بلا ريب» 
الا انها محددة بدقة: فنظرية «الانا اللطلق؛لا تدعى الملصداقية الافى اطار 
الاشكالبة العرفانية وبالتالي يبقى تنسيق «القضايا الفيختوية الاساسية 
الثلاث (الانا الطلق کأساس أحير» اللاأنا بوصفها «آخر» للأناء وبناء الواقع 
بو صفه تحديدا متبادلاً للأا وللاآنا) من مستوى مفهومي بشكل اساسي : ا 
صل الامر بنظرية اونطولوجية للاناء وعلى (الارجح) لا يشصل بتكوين 
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تارب خي او نفسي للذات الانسانية» فالانا لا ينظر اليها الا بوصفها (ذاتا 
للمعرفة) فالموضوع المطروح هو-كماعند كانط- a‏ 
القہلية التي تجعل المعرفة الانسانية ممكنة. . وماکان فیخته يبع منهجاً تركيبياً 
اکثر منه تحلیلیاء فان مسیرته هي بشکل ماء مسیرة تکوینية : ولکنه تکوین 
منطقي » تكوين مفاهيم وليس تكوينا او نطيقيا. أن حقيقة دخول لحظة عملية 
(الارادة) في استنتاج امكان المعرفة ينغي ان لا يفهم بوصفه بتضمن اسباغ 
صفة نفسية وجودية على المسألة المعرفية : علينا بالاحرى ان نقرأفيهاعند 
فيخته» ضرورة ادخال ارادة المعرفة بين شروطها القبلية . (الشروط القبلية 
للمعرفة). 

غير أن نوفاليس-بعد مر حلة اولى يسعى خلالهاء بشكل اساسي» الى 
استيعاب مفردات فيخته-لا يلہث أن ينزلق نحو اشكالية وجودية ونظرية 
بشکل صریح › أي نحو رفض ضمني في بادىء الامرء» صريح بعد ذلك 
للبعدالنقدي حيث ما زال يندرج فيخته» على الاقل في تلك الفترة. 

تمر المسرحة الوجودية والنظرية عبر مفهوم «الحياة» الذي ادخل منذ 
الدفتر الاول للافكار المسجلة في شتاء ۱۷۹١‏ : «لئن كانت هناك دائرة اكثر 
سموآ(من تلك التي تقوم على التعارض بين الانا واللاانا) فستكون تلك 
الدائرة التي تقع بين الوجودواللاوجود-التأرجح (2طع 1ءء )بين 
إل 
والامر يخص شيعأ يستحيل التعبير عند وهنانواجهمفهرم 
الحباة-[...]. هنا تتوقف الفلسفة ولا بد لهاان تتوقف- ذلك ان الحياة 
تكمن بالضبط في كونها متنعة على الفهم»'). ان فكرة الشعارض بين 
الفلسفة والحياة ليست بالفكرة الاصيلة : نجدها عند جاكوبي وبشكل عام في 
التقاليد التقوية الالمانية. 

غير أن نوفاليس- وهنا تكمن جدة حركة الفكر التي يعد واحداأ من 
مثليها الاكثر تطرفاً-لا يكتفي بتعارض بين القطبين : سيسعى الى اكتشاف 
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مرقع وحدتهما. في التقاليد النقدية تتحدد الاونطولو جيا الفلسفية بثنائيةالانا 
واللاانا: وإذن تدرك الوجود فقط تحت شكل الو جودات التي ييكنها ان تصير 
اشياء لوعي ما. «والحياة» حسبمايرى نوفاليس هي بالضبط ماهو 
وراء-وإذن في الاساس-التمييز بين الانا واللاانا: أنها الوجودفيماوراء 
لموجودات. او يقول» التأرجح بين الوجود واللاوجود. 

ومع ذلك لئن وجدت الحياةفيما وراء الجدل الفلسفي فهي ليست من 
جراء ذلك ما يستعصي على التعبير . في رومنسية يبنا كما في المثالية الوليدة 
(علی الاقل حتی ٠ءء‏ لئن لم يكن بالامكان ادراك الحياة بالفلسفة» فإنه 
يكن التعبير عنها بالشعرء وبشكل اعم في المجال الفني . ذلك هو الحلم 
الطوباوي الذي يلاحقه نوفاليس عبر روايته الاسطورية اللاهوتيةء هنري 
دوفتر دینجن (7 :12 1e1‏ 83.0'01 )ينما سيضع شليغل الشكل النظري 
الشكل النظري في نظريعه عن الرواية» حستى هيجلء خلال سنوات 
نورمبرع» سيقترح دين الجمال!» ذكرى النزعة الجمالية الجذرية في نص 
(allester systemprogram)‏ > النص الذي نتج عن حلقات 
(symphilosophie)Jl‏ مع هولدرلین وشيلينغ : اما عندهذين الاخيرين الاول 
في هیہریون "٥۲10۸(‏ ر۳1 )و الثاني في كتابه «نظريات المثالية المتعالية) (صعاورء 
(des transzendentalen Idealismus‏ عام ۰ هما انا سيضعان الفن 
فوق الجدل الفلسفى . 

إن ادخال مفهوم «الحیاة؛ بوصفه حدا اول بشکل مطلق هو مؤشر عن 
حقيقة أن نوفاليس يترك منذ بداية تعلمه الفلسفى» السؤال النقدي على 
اساس العرفة لصالح مسألة اساس الوجود. فلا غرابة إذن أن نراه ينتهي 
بسرعة الى وضع مفارق: والميتافيزيقا بوصفها معرفة اساسية سيسدد صوبها 
كهدف مرغوب به بشكل مطلق» ولكنهاء في الوقت ذاته ستظهر بوصفها 
معرفة مستحيلة وذلك نظرا الى الفكرة التي كونها نوفاليس لنفسه عن الجحدلية 
الفلسفيةء التي يطابق بينها (بوصفها كذلك) وبين النزعة النقدية: ليس بوسع 
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النقدية ان تذهب الى اإبعد من «الانا ا لخالص»ء ابعد من الذات» المرقف 
الذي يعبر عنه فيخته بوضوح . 

وعليه ليس من الغريب ان تتخذ النزعة اللحيوية العضوية عند نوفاليس 
اتجاها دینیا بشکل مباشر. في هذه السنة نفسها ۱۷۹١‏ يدخل في مدوناته 
الثلاثي «الله-الطبيعة-الانا» » يضعها مقابل المفاهيم الفلسفية للضرورة» 
للواقع » وللممكن'). وفي الفقرة نفسها نعثر على هذه الملاحظة الدالة: 
«ارتقى سبينوزا الى الطبيعة-وفيخته الى الاناء الى الشخص. وارتقيت انا 
الى قضية الله" . ببين تطابق الانامع مفهوم الشخص لدى فيخته ان 
نوفاليس لا يطرح مسألة اصل الوجود (نسب الوجود) بل يسعى ايضا الى 
انتزاع الانا الفيختوية من مجالها الاصلي » مسألة اساس المعرفة. ومن جانب 
آخر يصوغ نصنا للمرةالاولى بشكل صريح ماسيصير في وقت لاحق 
«لازمة» الت فكر عندنوفاليس: ان فكرة التطابق (الوحسدة بين الله 
universal)‏ menstruum)و‏ ایا التی تتحقق معا فى الطبيعة وفى الانا. 
فاللبياة اذن لا توحد بالطبيعة التي لا تشكل سوى الشكل الرئي : أنها وحدة الطبيعة 
رالانا وحدة ال مرئي واللامرئي . 

ان تلازم انبشاق البعد الديني وانبثاق الشعر امر له دلالته. وبالفعلء 
ابتداء من المدونات المؤرخة في ربيع ومطلع صيف ١۱۷۹ء‏ سيبدأ ظهور 
الملا حظات الشعر -منطقية بشكل يزداد انتظاماً: وتأحذ اللدونات بشکل کامل 
منحنى اهتمام نوفاليس الذي بدأ التحرك ببطء من الفلسفة الى الفن. وفي 
الوقت ذاته يأخذ الدين مكانأيزداد ظهورأء ذلك أن نوفاليس يدخل مفهوم 
لايان» في هذه الفئة من المدونات («ع۲٠دا6).‏ المفهوم الذي سيلعب مذاك 
دورا مركزياً في رؤيته للعالم وفي اونطولوجيته الشعرية في آن معاً: «العلم 
ليس سوى النصف . النصف الاخحر هوالايان»'. ان الصلة بين الدين 
والشعر انشئت بفضل مفهوم التخييل» فنحن نقرأً في الصفحة نفسها: «ان 
العقل المؤلف مع التخييل (فانتازيا) بعطي الدين . والعقل المؤلف مع العقل 
بعطي العلم»*٠٠ان‏ كلمة «علم» تصلح هنا لا للعلوم الرياضية او علوم 
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الطبيعة وحسب بل لمجمل اقوال المحرفة بجا في ذلك الفلسفة . اما التخييل 
فيحيل بالطبع الى مجال الشعر . واذن یکن القول انه منذ صیف ٠۷۹٩١‏ أنشاً 
نوفاليس الشلاثية الاساسية التي ستنظم بعد الان فكره: العلم» والدين› 
والشعر. 

ان اللجموعات الخامسة من المدونات ا مؤرخة من صيف ۱۹۷١‏ هي 
اللجموعة الأهم : ففيها يقدم نوفاليس صياغة نهائية للمفارقة-اللكونة حسب 
رأيه-للمشر وع الفلسفي » وبالتوازي يدخل مفهوم العرض (1[012ع5t:)»‏ 
الذي سيجيز له الانتقال من نظرية في الفن مؤسسة على نظرية اللكات 
الروحية الى نظرية اونطولا هوتية مزيحة التشديد عن الذاتية الخلاقة نحو 
العمل المخلوق . 

لننطلق من مسألة الوضع المغارق للقول الفلسفي . . رأينا ان نوفاليس 
اعطى للفلسفة مهمة التفكير في الاساس المطلق للوجود» للحياة» وفي 
الوقت نفسه اكد على عجزها عن القيام بهذه المهمة . وبعد محاولات عديدة 
افلح في اعطاء شكل مقبول لهذ المفارقة في مقطع هام لفهم ما بيز بين ا مثالية 
الرومنسية والفلسفة النقدية . 

«على فعل التفلسف ان يكون اسلوباً نوعياً للتفكير . ماذا افعل عندما 
اهب نفسي للفلسفة؟ أتفكر في الاساس. نحد اذنء فى اساس الفلسفةء 
التطلع الى التسفكير في الاصل. الا ان هذا الاصل ليس ما ندعوه السبب 
بالمعنى الدقيق للكلمة-انه بالاحری من مستوی تکون داخلي-ارتباط مع 
الكل .)1٥٠1(‏ على كل فلسفة اذن ان تنتهي الى اساس المطلق . ولئن كان هذا 
(الاصل) غير معطی» لئن کان مفهومه متنعاً بذاته-عندئذ سیکون نابض 
الفلسفة فاعلية لا تتنتهي- وبالتالي لا نهاية لها لانهامدفوعة بالضرورة المطلقة 
إلى صل مطلقء ضرورة لايتسنى لها أبداً ن ترضى الا بشكل نسبي-فهي 
اذن لا تتوقف ابدا[ ... ]تولد الفلسفة نتيجة لذلك» اي نتيجة فعل التفلسف› 
من انقطاع الاندفاع نحو (معرفة الاصل) بتوقف بالقرب من العنصر الذي غ 
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التوصل اليه- تجريد الاصل المطلق وابراز الاصل المطلق الحق للحرية عبر 
التسلسل ()|لائدlaج (Vorganzung‏ في کل ما يقتضي الشر ١‏ 

وبناء على ذلك فإن حل التناقض المكون للفلسفة » التناقض بين الحق 
والواقع› ير عبر تييز بين (الفعل الفلسفي)ء المتتصور بوصفه فاعلية لا 
متناهية» من جهةونتيجته (الفلسفة بوصفهانظاما) بوصفها كليةمنظمة» من 
جهة اخرى ؛ غير ان هذا التحديد للفلسفةء وللجدلية الفلسفية» مقدار ما 
نضطاع بها بحريةء هو في الوقت ذاته التجلي المغارق لحرية الاناء الحرية 
التي تشكل الاصل الحق للمطلق . بقول آخر» يكون توقف الاندفاع 
الفلسفي تجلى الاصل المطلق الذي تسعى اليه الجدلية الفلسفية بحركتها 
اللامتناهية بلا جدوى. 

من المهم تحديد موقع التحول عن المشروع النقدي. وبالفعل يغوينا 
التفكير بأن نوفاليس» في نهاية المطاف لا يقوم الا باستعادة ييز النقدية بين 
الجال النظري للفلسفة والمثل الاعلى العملي . ثمة اشكالية تصدرعن هذا 
التمييز لا يكن انكارها. غير أن الجديد (والقديم جدافي آن واحد) هو أنه لم 
يعد يوحد الحدلية الفلسفية بالببحث عن (شروط امكان) المعرفة» بل بمشروع 
معرفة (كلية). النص المذكور لا لبس فيه: من جهة يحدد الاصل بشكل 
مطلق» ولم يعد يحدد بالنسبة (لشرح )دقيق (امعرفة)» ومن جهة ثانية» 
وتلك هي النقطة الاهمء لم يعد يقع في اشكالية شروط الامكان بل موحد 
مع الربط (Zusammenhan)الداخلي‏ للكلية. ليس الاصل الحقيقي› 
بالنسبة لنوفاليس» شرطا قبليا : أ ن كلية الوجود الملموم في وحدته الاصلية . 
ليس البحث الفلسفي عن الاساس سوى كلمة أخرى من اجل تقديم 
الوجودفي وحدته. 

يتضح الفرق بين نوفاليس وفيخته بالتعبير الذي شددت عليه في النص _ 
المذكور : (sع[م des Gr»‏ sنہ1اہ٬Eke).‏ أي «معرفة الاساس» يركز هذا 
التركيب IO)‏ داحله انقلاب النظور (ومعه مجمل الارث 
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الفلسفي الرومنسي والمثالي) الذي يبدؤه نوفاليس حيال المشروع النقدي. لم 
يكن يبحث هذا الاخير بالفعل عن (معرفة الاساس) بل عن (اساس المعرفة) 
ويظل الصعود الفلسفى النقدي إلى المبادىء الاولى داخل المعرفة: والامر هو 
حركة تفكرية حيث تنأكد العرفة من شروط امكانها ا لخاصة. مع الرومنسية 
خلافالذلك» ننتقل من جديد الى السؤال الملختلف جدالعرفة الاساس 
بوصفه كذلك» وهي ايضاً معرفة «القاع؟» معرفة الواقع الاقصى . ان ما كان 
في الفلسفة النقدية المثال اللانهائي لاكتمال المعارف الانسانية» » مشال بوصفه 
كذلك لايطاله التشريع الفلسفي الحق يصير» عند الرومنسيين» التساؤل 
الفلسفي الحق . وفي اللحظة نفسها لم يعد الاساس نسبياً (الى المعرفة) بل 
يشياً في اصل مطلق . عندما يقول فيخته انه يسعى الى قيادة المشروع الحقيقي 
للفلسفة النقدية في الاتجاه الصحيح» الا وهو بناء اساس العرفةء ونوفاليس 
يترجم بقوله ان على الفلسفة ان تبحث عن اصل الوجود. وبقول آخرء ما 
يقع عند فيخته على مستوى وراء موضوعي (الشروط القبلية لكل موضوع 
معرفي) ينتقل الى مستوى موضوع عند نوفاليس (الاساس بوصفه الموضوع 
الطلق للمعرفة) عند فيخته في نظرية العلم التركيب المضاف «اساس المعرفة) 
هو في الوقت نفسه موضوعي وذاتي: اساس من اجل المعرفة وبها. يفصل 
نوفاليس (ومعه كل الارث الرومنسي) الحدين ليطرح على نفسه مسألة 
علاقتهما: وينتهي على هذا النحو الى تشيء الاساس الذي يصير موضوع 
الفلسفة الممتنم» وفي اللحظة ذاتها تكون الفلسفة مدعوة إلى مديدها 
في المدونات اللخصصة للقراءة الشانية لکتابات هیمسترويس 
(eا10ns)‏ وكانط يثب نوفاليس نهائياً من الفلسفة الى الشعر. يتصل 
الامر بمرحلتين هامتين في بناء النظرية الشعر-منطفية لانهما سثقود انه مباشرة 
الى عتبة نظرية الشعر التي سيفصلها في ۱۸٠١-۱۷۹۸‏ . 

أن قراءته لكتابات هيميترويس تدعمه في افلاطونيته الجديدة وفي فكرة 
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ثنائيةالمعرفة (۴1)۸۸20) حسب ما تكون معرفة («0داس) او ايان 
(عطاuها6G).‏ فإذا كان الايان معرفة» فمن البدهى أن لا يقتصر مجالها على 
المعرفة النظرية القائمة على منطق العقلانية. ا ی و 
عضوان للمعرفةء المعرفة والإيان» وإذالم يلتق هذان العضوان من منظور 
ديناميكيتهما العرفانية فذلك لانهما يرجعان الى صعيدين مختلفين في المعرفة : 
العالم اللحسوس المادي من جانب» والعالم الروحي من جانب آخر. ولكن لا 
كانت هذه الثنائية تقع في اطار فكر الوحدة» فإنها تولّد مطلب تجاوزها في حد 
ثالث: وههنا يأتي الشعر الذي يصل الروحي بالملحسوس. ولئن كان الايان 
هو العضو الذي بفضله نعرف ما فوق-المحسوس بذاته فسيكون الشعر العضو 
الذي سيتيح لنا اكتشافه (في) اللحسوس . فهو إذن تحديد نوعية عضو الابيان: 
انه الابيمان الذي يارس في المرئي . 

في هذه المدونات نفسها نجد للمرة الاولى فكرة اولوية الشعر على 
ا ی ی ا م و ف اا 
لم يدع الشعر لغة الآلهة بلا مبررء أنه» على الأقلء اللغة التي تليها الالهة 
على كل عبقري سامي يتصل بها وبدون هذه اللخة لا تحقق الا تقدماً ضئيلاً في 
العلوم»"'. ويعيد نوفاليس م اها اطا فار ون اف 
والشعر :1... الئن كانت الفلسفة» عبر تشكيل لكل الخارجي » او عبر عملها 
التشريعى» تجعل الشعر كاملا فإن هذا الأخير هوء بشكل ماء غايتها الاولىء 
وهو الوحيد الذي يهبها دلالة وحياة انيقة-لأن الشعر يكون الجتمع الراقي او 
الكلية الداخلية-اسرة العامل » الاقتصادالحميل الكلي (-1د۸ءuة!‏ ع٤«0طءء‏ 
#٣ددا)»‏ وكما ان الفلسفةء تزوج عبر الفكر المنهجي والدولة قوى الفرد الى 
قوى العالم وبقية ا لجنس الانساني» وتعززها-جاعلة من الكل عضو الفرد 
ومن الفرد عضو الكل-كذلك الشعر-بالنظر الى المتعة-أن الكل هو موضوع 
المتعة الفردية والفرد هو موضوع الحعة الكلية. عبر الشعر تتحقق ارفع 
درجات التعاطف والفاعلية المشت ركة-وتصير الجحماعة الاعمق صلة والاكثر 
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روعة امرأ متحقةاً في الواقع (عبر الفلسفة: مكنة .٠]...[‏ أن دلالة هذا 
النص غامضة جزئياًء ولا يزال التأكيد على اولوية الشعر ضمنياً الى حد بعيد. 
ولكن هذا يحول دون كون الشعر غاية الفلسفة . يبدو ان نوفاليس يقربسببين 
ييكنهما تسويغ الميزة المنوحة له. بينما تظل الكلية التي شكلتها الفلسفة 
خارجية تماما من جانب» تكون كلية الشعر جوانية : فهي ليست كلية تشريعية 
بل عضوية (كما تبين ذلك الاحالات الى الاسرةء والزوجين). من جانب 
آخر وحده الشعر يحقق فعلاً تواصل (الجماعة) الفردية مع الكلية» بينما 
لاتقوم الفلسفة الا بجعلهما مكنين» اي صياغة» شروطهما القبلية. 

أن ما يبدو لي الأكثر اإحاء هو التعارض بين الكلية الخارجية» موضوع 
الفلسفةء والكلية الجوانية» موضوع الشعر: بمقدار ما تتضمن الثنائية 
الرومنسية تفسيرا ذاتيا جديدا للشدائية الافلاطونية» التعارض بين الوجود 
والمظهر ينضم للتعارض بين الجحوانية الذاتية والبرانية الموضوعية. من المهم ان 
نسجل أن نوفاليس» منذ ۱۷۹۸ سيستعيد النص» ولكن بابدال كلمة متعة 
9 التي تعود الى هيميسترويس بكلمة «حياة؟ (۸٥۲ء1)‏ الابدال له 
دلالته اذيربط بشكل صريح بذاك البداالاعلی حیٹ قیل منذ ۱۷۹٩‏ ان 
الفلسفة عاجزة عن بلوغه. 

أن المدونات عن كانط بتاريخ ۱۷۹۷ تذهب في الاتجاه ذاته . ولزيد من 
الدقة انها تعلمنا انه بامكان الشعر ان يحقق بالفعل ما لا يكن للفلسفة الان 
تفترضه بوصفه افقاً متنع المنال . 

إذا كان نوفاليس»ء » في مدوناته عن فیخته» يحاول» على الاقل في 
البداية ا في داخل الافق الفيختوي فإن دافع المدونات عن كانط 
بظهر مختلفاًتعاماً. . وحددها مسألة تجاوز الحدود التي تفرضها النزعة النقدية 
على المعرفة الانسانية هي التي تعنيه بعد الان : مفهوم الحساسية (١1ء).‏ 
حسب كانط ترجع الرياضيات والعلوم الطبيعية الخالصة الى اشكال 
الحساسية الخار جية. وإذن ماالعلم الذي يرجع الى اشكال الحساسية 
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الجوانية؟ هل توجد معرفة غير حسية ايضاً (۸ :۸۸1ء0 )ألا يو جد درب 
آخر للخروج من الذات وبلوغ وجودات اخری او التاثر بها[ ۱0٩۲]...‏ . 
(محرفة غير حسية! الأمر اذن هو القضاء ء على المشروع النقدي . ولکن کیما 
تكون هذه المعرفة أمرا مكنا > لابد في اللحظة ذاتها اروج من محدودية 
الذات الانسانية التي اكدها كانط : وعليه ينبغي العثور على درب بتيح اروج 
من الذات› او صیاغتها بحدود فیخترية؛ درب يسمح بتجاوز الانا الخبرية . 
لم يولد هذا التساؤل لاحقاً لتفكر حول علم محتمل للاحساس الجواني »من 
قبيل المصادفة: ان ا لخروج الى خارج ذواتنا هو في الحقيقة ولوج الى اعمق 
اعماقهاء نحو موقع اصلي حيث تكون في آن معأذاتاوموضوعاً أا 
والعالم. 

نجدفكرة الخروج هذه الى خارج ذواتناء في نص آخر ينسخ فيها 
نوفاليس كانط المقدمة لنقد العقل الخالص الذي يقول: «أن اللامشروط 
الذي [...] يقتضيه العقل» يدفعنا الى ماوراء حدودعالم الظواهر. «أن 
المؤلف الرومنسي يعرف يقينا ان هذه الحركة الى ما وراء الظواهر عند كائط 
تتتهي الى النقائض النظرية وبالتالي لا يتسنى لها حيازة وضع غير الوضع 
العملي . ولهذا يضيف التوضيح التالي للنص الكانطي .٠:‏ . . أو خارج 
ذواتنا'"؟. قد يدو التحرك طفيفا ولكنه تحرك اساسی . حین پقول کانط ان 
مقتضيات العقل تدفعنا الى ما وراء الظواهرء فإنه لا بقصد بهذا إنه بامكاننا 
الذهاب (فعلا) الى ما رواء الظواهرء بل اننا نشعر بضرورته العملية. عندما 
یتکلم نوفالیس بابل عن خحروج الى خارج ذواتناء فانه یری فيه (فعلاً 
حقيقيا) يتيح لنا فعلا تجاوز عالم الظواهر . 

نحن هناء في الحقيقة» امام تقاطع اشكاليتين لن تلبشا ان تتحددا. 
يتصل الامر من جهة بمفهوم «الحدس العقلي» : من اصل فیختوي › یحدده 
الرومنسيون بشابة درب لبلوغ معرفة المطلق (واذن بمثابة وصول نمكن الى 
مفهمم الشيء- في - ذاته عند كانط). ان شيلينغ في الرسائل عن 
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الوثوفية والنقدية (١۱۷۹)ء‏ الممل الذي درسه نوفالیس عام ٠۷۹۷‏ 
عرفه بشکل معبر : انملك جميعا ملكة سرية ورائعة تجيز لنا الانسحاب من مد 
الزمان نحو الانا (50180) الاكثر جوانيةء الملجردة من كل مضمون خحارجي 
لنحدس فيهاء فى ذواتناء الحخالد على شكل الشبات. ان هذا ا حدس هو 
اتر الاكر مي عة وهو اشندسن الذي نصا باكر الاسكال دقة 
(عا8 ٣۵ع‏ اه): وبه وحده يرتبط کل ما نعرفه به في موضوع العالم مافوق 
اللحسوس[...]. يحدث هذا الحدس العقلي عندمانتوقف عن كوننا 
موضوعا من اجل ذواتناء عندماء في انسحابها الى ذاتهاء تتحد الانا التي 
تحدس مع الانا موضوع الحدس. في لحظة الحدس هذه» يتلاشى لدينا الزمن 
والديومة: فلسنا نحن الذين نوجد داخل الزمن » بل الزمن-او بالاحرى» لا 
الزمن؛ بل الحلردالحالص والطلق-هو الموجود فينا. ولسنا نحن الذين 
لمحى في حدس العالم الموضوعي› بل هو الڏي ييحي في حد سنا )٣۱(۲‏ 
فا لحدس العقلي اذن متوحد مع هذا «الدرب نحو الجواني» الذي يصفه النص 
رقم ١١‏ عن غبار الازهار: 1[ ...] أوليس العالم فينا اذن؟ أننا لا نعرف اعماق 
روحنا. والدرب السري بتجه الى الجحواني. والخلود مع هذه العسوالم- 
الماضي والمستقبل يوجد فيناأولا يوجد في اي مكان. ان العالم الخارجي هو 
عالم الظلال. ويلقي بظله على ملكوت الانوار[ ١.۲]...‏ . 

الاشكالية الشانبة المرتبطة مفهوم ا لخروج من ذواتنا» هي اشكالية 
الرجد انها تصدر عن افلوطين الذي كان يؤكد ما يستعصى على المعرفة 
النظرية وما يستعصي ايضأً على الحدس المحرفي الواحد الطلق : ولا يكشف 
عن نفسه الا في وحدة وجديةيلتقي بمناسبتها الموضوع المرئي والرؤية وحيث 
تلغى الفردية . هذا العاملان: الغاء الفردية (الخبرية)ء والوحدة الوجدية بين 
ذات المعرفة وموضوعهاستصيران منذ ۱۷۹۸ عناصر تحدد تصور نوفاليس 
للشعر. وتنضمن اشكالية «الخروج من ذواتنا بالطبع تحديدا جديدا 
للعلاقات بين النظرية والممارسة ء او لزيد من الدقة» تحديدا جديدا للممارسة 
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التي توحد ببساطة مع البعد الشعري . بقول آخحر» يستحيل مجال الممارسة 
الى مجال «الشاعرية» وينفك من جراء هذاعن كونه مثالا متنع النال ليصير 
مثالا بالفعل : «أو ليس الشعر وال ممارسة شيئا واحدا؟ تعني الشاعرية ببساطة 
ماهو عملي بشکل مطلق)"") . وهكذا فالشاعري» تحويل (البراكسيس) 
الكانطية الى (شاعرية» خالصة هي هذاالعضو الارفع الذي يجاوز ثنائية 
النظري والعملى لان فيه تتحدد واقعا١۲)وباشكال‏ متنوعة سيعود هذا 
التأکید في مدونات ونصوص ۱۷۹۹-۱۷۹۸ ويصير اللازمة الحقة في نظام 
المعرفة عند نوفاليس 
نظرية الشعر الجردة: 

ان المدونات التي حلت حتى الآن لم تحقن الا وضع عناصر التصور 
الشعري عند نوفاليس بشكل مبعثر بدرجات متفاوتة : ستؤلف بينها مدونات 
وشذرات ۱۸۰۰-۱۷۸٩۹‏ وهكذاتمنح نظريته في الشعر شكلها النهائي . 
وتنتظم بشكل اجمالي وفقا لدائرتي اهتمام تفكرات شعرية بالمعنى الدقيق من 
جانب» ومن جانب آخر تفكرات مكرسة لفلسفة الطبيعة. لقداعلن عن 
الاهتمام الاستئثاري تقريباً والموجه نحو الشعر وفلسفة الطبيعة على شكل 
برنامج في رسالة الى شلیغل بتاریخ ۲۶٤‏ شباط ۱۷۹۸ : لن أهتم بعدالآن الا 
بالشعر-يجب اضفاء صفة الشعرية على كل العلوم-آمل ان امقكن من 
التحدث معك باسهاب عن هذا الشعر الحقيقى العلمى)١۲).‏ 

لن اقش هنا عند فة الطميعة للق وفاش ادك فط بان ماروي 
لموسوعة شعرية يلتقي المشروع الذي دافع عنه» فريدريك شليغل في الفترة 
ذاتها في ۵٥ ٢(‏ ۸۵) عن ميتولوجيا جديدة"": في ا حالين يتصل الامر 
بتحديد مضمون الشعر الكلى الذي يفترض فيه ان يأخذ موقعه مكان الفلسفة 
المتداعية . 

لنأت اذن الى المدونات الشعرية بالمعنى الدقيق. من اجل تہسسيط 
التحليل سأعالج مجمل النصوص للسنتين الاخيرتين من حياة نوفاليس 
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بوصفها مجموعة واحدة. ومن جراء هذا سأحمل التطور الاكيد الذي تمكن 
ملاحظته حتى في هذه الرحلة: لقد کان فکر نوفالیس حتی وفاته في حال 
التكون واذن ستقع مقاربتي المتزامنة في خطر تقد رواية محرفة الى حدما 
عن هذه الجموعات الاخيرة من المدونات ومن الشذرات ولكن بالنظر الى 
موضوع تحليلاتي ستكون النتائج غير ذات قيمة واعتقد انه من المشروع وضع 
السنين ۱۸١١-۱۷۹۸‏ بوصفها كلا فى معارضة مجمل المراحل السابقة : 
در سا بكر قاقر دا اللا واذن الشسسر ن الستخيل 
للفلسفة» لن يكون من الغريب ان نشهد تارحجافى علاقاتهما. قلت ان 
اشر ق تدرو برقال مهي أن بع مان اة ال اة هنا 
التأكيد بستجيب تاماً مشروع نو فاليس غير أنه يقتضي التحديد . فهو يتردد في 
الحقيقية بين ثلاث نظريات * : الاولى» على الفلسفة ان تتعالى على ذاتها 
بالشعر» والثانية : عليها ان تشكل تأليفامعه» واخيرا الثالثة ء على الشعر ان 
يحل مكان الفلسفة . لا يوجد تناقض بين التصورات الثلاثة» إلى حد امكان 
الجمع بينها: ولكنها مع ذلك لا تظل مرتبطة بالضرورة وعليه ينبخي النظر اليها 
النظرية الاولى التي تلتقي تصور اتضليل العلوم عبرت عنه 
الملسيحية او اوروبا يفترض اضفاء الشاعرية على العلوم وعلى صورتها 
العيارية» الفلسفة: يجب أن تكون الصورة النهائية للعلوم صورة 
شعرية)" و :یغدو کل علم شعرا-بعد ان صار فلسفة»۹). هذا الانتقال 
الذي يقود من الفلسفة والعلوم بالمعنى التقليدي للكلمة الى الفلسفة الشعرية 
عند نوفاليس (يرتبط) بتفتح الخلق الخالص ٠‏ الحر بشكل مطلق»: «تكبر 
الحرية مع اعداد[...]المغكر وقدرته. [...] وفي نهاية المطاف يصيرالمفكر 
قادرا على تحویل کل شيء الى کل شيء-ویغدو الفیلسوف شاعرا. ان یکون 
ا لمرء شاعراليس الاالدرجةالارفع للفكرء للاحساس» الخ[...] ان 
الانفصال بين الشاعر والمفكر هو انفصال ظاهري- على حساب الاثنين۲(٠")‏ 
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اانا اليس فن الشعر الا الاستعمال الجاني النشيط » المنتج لحواسنا بلا 
ریب ولعل الغکر لم يكن شيعا آخر على نحو لا يكون فيه الفكر والشعر الا 
شاأنا واحدا[... ٠]‏ . وهكذا يرجع اضفاء الصفة الشعرية على الفلسفة 
الى فکر حر بشکل مطلق» اي فکر لا یرتبط بانطباع حسي مایفرض نفسه 
علینا من الخارج ولا يطاله تشريعنا. 

النظرية الشانية» بدلا من افتراض استعادة للفلسفة فى الشعر يقبل 
بفكرة فاعلية تخييلية علياء تؤلف بين الفكر والشعر بالمعنى امحدود للكلمة. 
يبدو ان هذا التصور يفرض نفسه كلما فكر نوفاليس في التعارض بين الفلسفة 
والشعر بوصفه تعارضاً بين ملكتين» على سبيل المشال بين الفكر النظري 
والحدس» وايضاً بين الفهم والتخييل. 

اذاكان الفرق بين الفلسفة قد حل بتحويل الحدالآولء وفقا 
للفرضية الاولىء فإننا هنانتعامل بالاحرى مع تجاوز الفاغليتين بفاعلية 


ثالثة يفترض فيها التأليف بينهما. وتكون النتيجة هي ذاتهاء لاننا ننتهي دوسا 


الى شعر فلسفي» او الى فلسفة شعرية . الدرب وحده بختلف: في التصور 
الشانيء لا بد من تجاوز الشعر ايضا كما يوجد في الزمن الراهن؛ اي الشعر 
المففصل عن الفلسفة. من هذا المنظور يعارض نوفاليس بين المغكر النظري 
والشاعر الحدسي . الاول لا يتناول الواقع الا عبر ذرية دلالية ويهدم من جراء 
هذا الطبيعة الحية ويضع مكانها عملا فنيا (ولكن ايضا: عملا مصطنعا) مكونا 
من افكار )G danken) uns) wek7‏ اما الشاعر الحدسي فإنه يعارض كل 
قاعدة وكل شكل ثابت: فكل شيء يكون حياة وحرية بالنسبة له. الفنان 
)يدعو الى تخطي التعارض : فهو لايؤلف بين الفكر النظري 
والحدس في فاعلية التخييل المنتجة"). فيما بعد سنعثر من جديد على هذا 
المغهوم المركزي» ولكنه غامض» لتخييل منتج يضعه نوفاليس في ذروة نظريته 
في الملكات . 
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وفقاللنظرية الثالدةء يفترض من الشعر ان يحتل موقعه مكان 
الفلسفة . يتدخل هذا التصور كل مرة يطرح فيها نوفاليس مسألةالعلاقات بين 
الشعر والفلسفة مباشرة في منظور ما بعد هذا العالم : «الشاعر يختتم المسيرة 
كما يفتتحها. بينما لا تقول الفلسفة الا بترتيب كل شيء» وضع كل شيء٠‏ 
يحل الشاعر كل الصلات. فكلماته لا تكون اشارات عامة-انها اصوات- 
كلمات سحرية تحرك مجموعات جميلة حولهاء"" . تصاغ النظرية احياناً 
بشكل اكثر غموضاً واكثر نثرية (اذا جاز القول): «سیکون زمنا جميلاً لن 
نقرأً فيه الا تاليفات جميلة- الاعمال الفئية الادبية . كل الكتب الاخرى 
ليست سوى وسائل تغيب فى النسيان قد تعوقف عن اداء وظائفها بشكل 
مناسب- ولن يتأخر مثل هذا الامر ابد . سيكون هذا الزمن الجميل زمن 
المعرفة المكتملةء وفى هذا الزمن وحده سنتمكن من الاستغناء عن الكتب 
التي تعمل بثابة وسائل (لبلوغ المعارف). في مكان آخر» في استعادته لنصن 
من شليغل(°) مخلصا لارث فلسفة الطبيعة الرومنسية يعارض بين ثلاث 
مجالات اونطولوجية: مجال الحياةء الموصوف بالنباتي والكيميائي» 
ومجال الفكر الموصوف بالمعدني والآلي» واخيراً مجال الشعر الموصوف 
بکونه حیوانا وعضویا" وتکون ا لحیوانية والعضوية بالطبع الحدين الاولين 
في الترتيب بالنسبة للحدود الاربعة الاخرى» ما يؤسس سمو الشعر . 

ان الاختلافات بين النظريات الثلائة » بدرجةماء اختلافات صغيرة 
وتنتهي كلها الى الاقرار بتفوق الشعر. ولا يخص التارجح الا مسألة محرفة 
كيف سيتحقق اضفاء الصفة الشعرية على الفلسفة والعلوم: هل يترتب على 
الفلسفة ان تسمو بذاتها الىالشعرء ام عليها على عكس ذلك» ان تشكل 
تاليفاً مع الشعركيما تنتهي الى فلسفة شعرية (او شعر فلسفي) او ينبغي 
تجاوزها (ومتكاملة) بالشعر وحده؟ يبدو لي ان الارجحة تكشف عن 
الصعوبات التي تتعثر بها الرومنسية مذ تشاء الحفاظ على التمييز بين الفلسفة 
والشعر. ولئن كان الشعر هو تقديم للفلسفة» فهو على السواء شعر وفلسفة 
ولا نری كيف يكن الابقاء على التمييز بين الاثنين . 
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کی ی کر ر ر ی وان 
بالطبع ان یہین انه قادر على تفقفدي (صدم نه» ۸ء1) مالا يقبل التقديم 
بالفلسفة» يجب اذن تحديد الشعر لا بوصفه معرفة اونطولوجية وحسب» بل 
ايضاًء» بشکل او بآخر» منحه سمات تجيز تباينه عن القول الفلسفي» على 
الرغم من وحدة المضمون فيهما. 

لم اذن لا يکن بلوغ ال موم ند معط الا بالشعرء لم ينبغي اضفاء 
الصفة الشعرية على الفلسفة؟ يجيب نوفاليس عن هذا السؤال في نص 

«ان الاستعداد (١١1ء)‏ للشعر يتضمن استعدادا للتصوف. فهو 
استعداد ا هو خاص»› شخصيٰ ۰ مدجهول »سري» لما هو للكشف. لا هر 
الطارىء الضروري )das not digzufallige)‏ فهو یقدم ما یتعذر 
تقديه . ویڑی ما ذز ریت یخس: با هو غير منحسوس» الخ[...]. 
الشاعر ه هوالابلة (snnboraû)‏ بالعنی الحقيقي للكلمة-ولهذا پلتقي فيه 
و ومنه الصفة اللامتناهية لقصيدة جيدة» 
وخحلودها. ان الاستعداد للشعر فيه الكثير من القرابة مع الاستعداد النبوئي 
والديني» مع الجحس الرؤيوي (1۸ 1ء۲ آه؟) الشاعر يلسق» يصهر› 
يب دعَ-دون ان يفهم هو نفسه لم يتصرت لى هله الضورة بدلا من 
AO‏ 

للوهلة الاؤلى يظهر النض غامضاً بلاريب» ولعله یغوینا لنری فيه 
توصیفا «شعریاً للشعرء تناؤلاً منوهاًء غير مباشر ومفارق ما يستعصي على 
كل تحديد تصنؤري » وتكون من مستوى الس الذي يستعصي على القول. 
ولكن في ضوء المدونات الفلشفية :التي عرضناهاء يتلاشى الضباب ويصير 
بالامكان القيام بقراءة أكشر «تقنية). وبالفعل يتضمن النص انحدارين 
الاول يرجع الى (موضزع) العزض الشعري : اذ يتصل الامر با يتنم 
غرضه» باتمتنع رؤیته» با هو غير محسوس با هو طاریء-ضروري؛ کل 


هذه التوصيفات» سلبيةء ام مفارقة والتي ترجع الى hen kai "۵١‏ كما 
تضفي رؤية العالم عند نوفاليس طابعها (خحتمها) . اما اميل الثاني فيتصل 
بالشروط التي يكون الشعر قادرا بفضلها على عرض هذه الكلية. بامکانا 
عرض اثنين منها. من جهة» الشعر هو عرض محسوس: فهو يرى ماغتنع 
رؤيته» انه يجعلنا ندرك اللامحسوس . ومن يقول عرضامحسوساء يقول 
عرضا مشخصاء خاصا: يقدم الكلي في الخاص» في الشخصي واذن 
الضروري في الطارىء. ومن جهة ثانية يكون الشعر عرضاً «خالصاً؛» اي 
متحررا من كل ارتباط تمشيلي: بينما يكون التصور مرتبطاً بنائية الذات 
والموضوع» يقع العرض الشعري في نقطة تساويهماء حيث ينصهران 
ويتأسسان في الوحدة المطلقة . بقول آخر» لئن كان بوسع الشاعر ان يعرض 
المەم ننk‏ «ع1ا) فلانه هو نفسه قد بلغه» بمعنی انه حارج اناه الخبرية اي 
الذات التي يعارضها الموضوع)في هذه ا لجوانية الاساسية من حيث تصدر في 
آن معاء الجوانية الذاتية وبرانية الواقع الموضوعي . ان الشاعر» كما 
الصوفي. يرى العالم في الله : الشعر هو وعي ذات العالم»(^"). 

يرتبط هذا التعريف للشعر ارتباطا وثيقا بنظرية التخييل المنتج : «[...] 
التخييل هو هذا ا لحدس الرائع الذي بإمكانه ان يحل مكان كل الحواس 
الاخرى-وهو قبلا في مقدورنا الى حد كبير. وبينما تكون الحواس الخارجية 
خاضعة كليا لقوانين آلية لا يبدو التخييل مرتبطا بوجود اثارات خارجية 
والتماس معها““"). في نص آخر» يكلفه نوفاليس جهمة تحقيق التأليف بين 
ا لحس الجواني والاحساسات البرانية«[...] على التخييل ان يصير معا حسا 
(برانيا) مباشرا وحسا (جوانيا) غير مباشر . على ا لجس اللامہاشر ان يصير 
حسا مہاشراوفاعلا ذاتيا-حيا» وعلى الحس المباشر الا يصير حسا لا مباشرا 
وفاعلا ذاتيا في الوقت نفسه» لئن کان بوسع التخییل ان یحل مکان کل 
ا لئن کان بوسعه» وعلیه ان يصیر» في آن معا حساً جوانياً وحسا 
راتا فإن هذا يعني انه يقضي على كل برانية وعلى كل غيرية (ما هو غير): أنه 
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ذاتي الفاعلية› یستمد صوره من اعماقهء يبدع موضوعاته عبر عمله الطارىء. 

تكشف مقارنة هذا التصور بنظرية كانط في التخييل المنتج عن الهوة 
التي تفصل بين الغلسفة النقدية والنظرية الجردة للفن. نذكر اولاً ان كانط 
ييز بين شكلين للتخييل الشكل المعيد للانتاج(الذي ينسخ الواقع بجا هو عليه) 
والتخييل المنتج'“: نوفاليس لا يهتم الا بالتخييل المنتج (المبدع). ومن 
نا-حية احرى يطابق بينه وبين الخيال (عiعدامه!)‏ ان فكرا خالصا-صورة 
خالصة-واحساساً خالصاً هما افكار وصور» واحساسات لم يثرها موضوع 
مقابللها. بل ولدت في خارج ما بدعى قوانين آلية- خارج الدائرة 
الميكانيكية. 

الخيال (الفانتازيا)هو تلك القوة فوق الآلية (سحرا وتاليفية الخيال) 
تظهر الفلسفة هنا برمتها مثالية سحرية ٤‏ . نحن بعيدون عن كانط كما يشير 
الى ذلك الرجوع الى المثالية السحرية . لنذكر باختصار بالنظرية الكانطية. 
لقدميز كانط بين شكلين من التخييل: التخييل المنتج الخبري الذي يدمج 
متنوع حدوسنا في صور (8110)"“). والتخييل المنتج القبلي الخالص» الذي 
يوحده بملكة الاختزال اي بتلك الملكة التي يكن بفضلها استيعاب الحدوس 
في مفاهيم . . يفترض التخيبل الخبري التخييل ا لخالص اي ان ملكة الصور 
لا يسعها العمل الا بوصفها موجهة من قبل اختزال المغاهيم . هذا الاخترال 
الذي تتوافق بفضله الحساسية مع الفهم لم يقر به كانط الا بشكل عدي الدقة 
الى حد بعيد: فلا هو بالمفهوم ولا بالصورة» أنه اتصور طريقة عامة للتخيبل 
بفضلها يزود المفهوم بالصورة)“ لقد شدد هيدجر بشكل قوي على السمة 
المركزية لهذا التصور*“' . ويشير الى أن» ملكة التخييل المنتج » في النقدية 
الكانطية» هي الموقع حيث يرسو تناهي المحرفة البشرية : وبالفعل كيما تنفك 
المفاهيم عن کونها فارغة ویتسنی لها ان تزود باشارات (018) ءل )٤0)8‏ 
عليها ان تمر عبر اختزالات» واذن تقتصر اهميتها على مجال المعطيات 
ا لحسية . يعني هذا ان التخييل المنتج › على أنه يعمل وفقا لتحديدات قبليةء 
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لا بمتلك نفاذا الا مقدار ما هو مطبق على حدوس معطاة ةله (أكانت حدوسا 
ميحسوسة او خالصة) . انه یتمیز بلا ریب عن التخبیل العید لآائتاج بعنی ان 
بإمکانه ان يبدع بحرية شکل موضوعه "٤ء‏ ولکن في الوقت ذاته يؤکد 
a E SS E Ebd OS‏ 
السابة بق ۴۸ انه «عاجز عن انتاج تصور محسوس لم بط ابداً من قبل إلى 
ملكتنا ا لحسية» وانه بالامکان دائماً ان نجد المادة التي تحيل الى هذا(۹٤).‏ 

الأمر عند نوفاليس»› وہشكل عام في الرومنسية› على حلاف ذلك ؛ 
التخييل المنتج هو خلاق من زاوية النظرالاونطبقية , , أنه الموقع حيث يتبجةق 
الاستقلال» وفي اللحظة نفسها لا تناهي الذات وحيث لى كل يرانية : بر 
التخييل› وخلافا لما يحدث مع الحواس الاخرى»› الذات هي التي «تعلم» 
العالم البرانيء لن المنالية السحرية» تسمية اخرى لهذه «انلخبرجة الفعالة» اللي 
يدعو اليها نوفاليس ليستالا توظيف التخييل :انتج بوضصفه ملكة خلاقة 
مستقلة يستمد العالم من لعنماقها وتضعةًامامها. لم يعت المرضوع مرتبطا 
باثارة حسبية مفروضة بل يصير التتاج المستقل للتخييل المنتج ق 
حقاً المركز السري للانطولىجيا الرومنسية : : بهذا المعنئ نيكون العالم قصيدةء 
وبهذا المعنى ايضاً يبدع الشخييل النتج الفلسفة الشخرية» والشعر القلسفي» 
الافق الطوباوي للشاعرية عند نوفاليش ‏ 

تمد هذه النظرية في الخيال بالطبغ بئظرية اللغة الشحرية. ان القضية 
القائلة بأن الشعر يتحقق بلغة خاصة» اشاراته لها ما يدفعها وهكذا تتعارض 
مع لغة المواضعة في التواصل الشاء ٿم '*)ء هي بلا ندراء واحاة من القض ايا 
الرومنسية الاكشر رسوخا في بديهياتن الراهنة عن الشعر” لد حاللها 
تودورف ° (0:0۷ل0) بالتفضيل واعود الها هنا وتا للاشارة ة الى 
العلاقات الوثيقة مع نظرية الخيال» وبشكلماوسع مع الرؤية الرومديتية 
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بدهي ان فكرة لغة شعرية خحاصة ذاتها تجد شرعيتها في القضية القائلة 
ان على الشعر ان يكشف حقائق متنعة المنال على الفكر النظري اللاشعري. 
وبهذا المعنى يتعذر فصلها عن تعريف الشعر الذي تقدمه الرومنسية: وهذا 
التعريف بدوره لا يكن فصله عن الاونطولوجيا العامة التي تدخل فيها لانه 
ايتشر فاده الا في الها لد بين تو دورف انه من وجهة نظر نظرية اة 
الاشارات اللسانية التي تفترضهاء تتوسع وفقا لمحورين . يولد عنها نظريتان 
فرعيتان » نظرية الدافعية الشاقولية (نظرية الصورة الشعرية ورمزية 
الاصوات). ونظرية الدافعية الافقية (نظرية الدافعية للاشارات التى يفترض 
ا e E‏ ا ا 
اي شيء آخر٥).‏ يقابل هذا التمييز «اللساني» ييز فلسفي ينضم الى 
قراءتين ممكنتين لنظر ية الخيال المنتج . في هذه النظرية(كمايراها 
الرومنسيون) ييكننا بالفعل اختيار اما تفضيل وظيفتها الاختزاليةووضعها 
الواقع المتوسط بين الحساسية والذهن» واما استقلالها بالنسبة لكل برانية 
وابداعها المطلق . في الحالة الاولى سنميل الى النظر الى اللغة الشعرية في 
وظيفتها الرمزية » بينما سنلح في الحالة الثانية بشكل اكبرعلى التنظيم الذاتي 
الغاية للمادة اللسانية . واذن اما ان تكون نظرية اللغة الشعرية نظرية الصورة 
الشعرية واما نظرية البنية الشعرية: من الواضح ان النظريتين مستقلتان 
منطقیا» على انه غالبا ما يدافع عنهما معا. 

تمكننا ملاحظة إن اختيار النظرية المغضلة يلبى اتجاهات مختلفة كرؤية 
لال ترجة ورك ها الاخيار, اا اعد فايس لاط جن درس 
النصوص التي تتناول رؤيته للعالم» انه يتأرجح بين السبينوزية 
والافلوطينية. ويبدو بوضوح وجود صلات انتقائية بين نظرية الرمز 
والافلوطينية من جهة » وبين النظرية ذاتية الغاية البنيوية والسبينوزيةمن جهة 
أخرى. وهكذا كما الافلوطينية تفترض نظرية الرمز علاقة تراتيبية بين ا لمعقول 
والحسوس علاقة حيث يكون الاول (المعقول) نموذج الثاني (المحسوس): 
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توجد في اعماق كل نظرية في الرمز فكرة عدم تطابق المحسوس. عدم تطابق 
الرمز الغاءء ذلك لانه بفترض مله اسباغ الصفة الروحية عليه(" . 

نحن ودنا من جانب آخر العالم المعقول مع الكلي وعالم المحسوس 
مع نملكة الخاص» سيكون بمقدورنا تعريف الرمز بوصفه وحدة الكلي 
والفردي (العام والخاص) وبهذا نلتقي من جديد قضية الصفة المصورة 
والوضع المتوسط للخيال المنتج » الذي پفترض معه توحيدالكلية 
والخصوصية . وبالعكس» فإن نظرية الغائية الذاتية البنيويةء قد تبقى مسجلة 
داخل تصور عرفاني للشعر (وسنری ان هذا هو الحال عند نوفاليس) تنسجم 
بشكل اكبر مع رؤية سبنيوزية للعالم تفترض تطابقا دقيقا بين المحسوس 
والمعقول. تطرح هذه الرؤية السبنيوزية مسائل قد تتوخى الدفاع عن نظرية 
الرمز: لئن كان بوجد تواز مطلق بين الحسوس وال معقول. يكن للثاني 
بالقدر نفسه ان يوصف بر مز الأول وبالعکس› وفي اللحظة ذاتهاتفقد 
الوظيفة الرمزية وضعهاكبديل للمحسوس في المعقول» وتفقد بالتالي 
ديناميكيتها الصاعدة ٠‏ اما الافلوطينية فإنها لا تنسجم مع قضية التوازي 
البنيوي التي تؤسس نظرية الدافعية الافقية : لئن وجد تواز بنيوي» يتوقف 
الحسوس عن كونه مجرد انهيار للمعقول» ولا كمايريده نوفاليس 
وشليغل؛› مجرد وهم الانا ا لخبرية بشكل اعم يكن القول أن تردد 
الرومنسية بين الافلوطينية والسبينوزية » وبين نظرية الرمز والنظرية ذاتية 
الغاية البنيوية ليسا الا التجليين للتواتر الاساسي ذاته والناجم عن التوكيد 
المشترك لثنائية اونطولو جية-عملية جداء لانها تجيز شطر التجربة الى مجال 
اساسي ومجال مظاهر لا جدوی منها-ومطلب توحید جامح لا يکنه القبول 
باقل باق من واقع يتنع على السيطرة» حتى ولو ارجع الى حال وهم خبري . 
على كل حال» وبالتطابق مع تأرجح رويته للعالم» يدافع نوفاليس تارة 
راخرى على شكلي نظرية اللغة الشعرية» او بالاحرى يضع الخطوط 
لاولی؛ اذ لا بیکننا القول حقا انه يطورها بشکل مفصل . 
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لننطلق من نظريةالرمز . نعرف بأي ألق دافع عنها غوته والاخوان 
شليغل او ايضاً شيلين غ( . سنبحث عبها عن بنية نظرية متعماسكة بالقدر 
ذاته لدی نوفالیس ۰ بينما تو جد لديه كل العناصر المفهومية التي يكن ان تتيح 
له تطويرهاء منها التمييز بين اللحسوس وال معقول» بين العالم المادي والعالم 
الروحي» كما توجد لديه مفاهيم التشكيل والصورة. في نص مهم يطور 
على الاقل ضمنيا نظرية الرمزء لأن فكرة منظومة بين الشكل والحس يرجح 
اليهاء تقابل عن قرب تعريف الرمز الذي نجده عند كتاب آخرين: تحدد 
الكلمات والاشكال بعضها وفقا لتبادل مستمر-ان الكلمات التى يكنا 
رؤيتها وسماعها هي في الحقيقة اشکال-كلمات w01111010۸(-‏ )و على 
الاشكال كلها الخ .ان تصير اشكال-كلمات او صور لسان (0e۲-اW0۲‏ 
)sprach fi guren‏ كذلك الكکلمات -الصور( 0ا0۲ سw‏ ١ء‏ ںعةا) الصور 
الجوانيةء الخ» هي الكلمات النموذجية للافكار النموذجية للافكار الاخرى 
او الكلمات -يعنى ان عليها كلهاان تصير صورا جوانية . ان الخيال اللاهي 
الذي يشكل الكلمات-الصوريكن اذن وصفه بالعبقرية با لمعنى الدقيق . 
سنبلغ العمصر الذهبي عندما تصير كل الكلمات كلمات-اشكال 
-اساطير-وكل الاشكال اشكال -كلمات-هيروغليفية-ونتعلم قول 
الاشكال وكتابتها وان نجعل الكلمات تشكيلية وموسيقية(** . 

ان وحدة التصوير والمعنى عبر التداخل التبادل لعالم الصور والعالم 
اللفظي تكافيء تماماتعريف الرمز. غير ان نص نوفاليس يثير الاهتمام ايضا 
فيما بين ان مجال الرمز لا يقتصر على الشعر: فهو يتضمن ايضاً فنون 
التصوير (التشكيل). لا بد من التشديد على هذا ا جانب من نظرية الرمز التي 
دافعت عنهارومانسية ييناء اذ بوساطتها فتح الدرب لمنظومات الفن . بقدر ما 
يكون الرمز عمل التخييل المنتج فإنه يكون في هذاالموقع المميز حيث العام 
والخاص» المعقول والحسوس» ولكن ايضا الصوري والمادي» العنى 
والصورة يتمثل احدها في الآخر . لئن كان الرمز اللفظي يثل الصورة في 
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عالم اللسان فإن الرمز الكلامي التصويري بدوره يشل المعنى في المجال 
التصويري °0 . ان الوحدة المنهجية للفن تصير مكنة في هذا الانعكاس 
للواحد في الاخرء في هذا التبادل الماهوي بين مجال التصويري ومجال 
التصوري . 

الا اننا سنلاحظ ان مايفتقر اليه هذا التصور للرمز الكلامي عند 
نوفاليس» هو الاحالة الى متعال ولا يرجع هذا الى المصادفة: يبدو ان 
نوفاليس» على نقيض (الرأي) الرومنسي اللاحق» كان على الدوام متحفظا 
في النظر الى الفن بوصفه يوظف مجالين مختلفين للواقع . ولكن في ذاته 
يرى نفسه ملزماً برفض جانب مركزي من نظرية الرمز» وهي فكرة الربط بين 
مستويين للمعرفة مختلفين بشكل عميق. فالرمز عند نوفاليس لا ثل الا 
ذاته : «صورة-لاتثيل شيء بشيء آخر (الليجوريا) ليس رمز لوضوع آخر 
)ines rem den)‏ انه رمز لذاته»*. ان الخلق الشعري لا يربط العالم 
الحسوس باساسه الروحي» بل يخلق عالا الهيا. خلق حر بشكل مطلق› 
ذاتي الغاية بشكل مطلق» لا علاقة له البتة ببرانية من اي نوع كانت . 

ينزلق نوفاليس اذن بشكل لا مناص منه من نظرية الرمز الى نظرية 
ذاتية الغاية الشعريةء فمهمة الشاعر ليست ترجمة سر الوجود في صور 
رمزية » بل الغوص في هذا الوجود اي السماح له بقول ذاته وفقا لطبيعته 
ا لخاصة ا لحوانية . وان کان الوجود هو ذاته فی کل مکان» فھو فی کل شىءء 
على الشاعر اذن ان يدع نفسه يحمل باللسان الشعري ذاته» وأن يجعل 
الوجود الذي (هو) وجوده يدوي فيه . 

أن الشاعر الذاتي الغايةالذي يفترضه نوفاليس لا يكن تفسيره بوصفه 
انعتاق الشعر من الالزامات الدلالية والتفسيرية لصالح لعب مستقل 
للاصوات والايقاعات» ويقتصر المعنى على مجمل الترابطات الدلالية 
الطارئة الناجمة عن ربط صوري بشكل خالص مؤكد ان اللغة الشعرية 
محددة تماما بوصفها مكتفية بذاتها وذاتية الغاية» )٥۸(‏ غير أن هذا لا يتعارض 
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في شيء مع قدرتها على الكشف الاونطولو جي : ان النظرية الشعرية الذاتية 
الغاية تدرج داخل رؤية للعالم تفترض توازنا بنيوياً بين تنظيم الواقع وتنظيم 
اللسان واذن تتصور قدرة الكشف الاونطولوجى بوصفها كشفا-ذاتيا. 
مرتبطا بذاتية الغاية بشكل مباشر . ان الفكرة القائلة بأن الشاعر يتكلم تحت 
الزام اللغة لا تحيل الى تعريف صوري خالص للشعر: الشاعر هو (متنبيء) 
نبي» واللغة التي تكشف ذاتها عبر صوته» تكشف بالشيء ذاته الوجود 
العميق للاشياء. ۰ 

ليس من الغريب ان توجد في نهاية المطاف» مسألة عرفانية في قلب 
نظرية نوفاليس في الشعر . ليس هذا الامر سوى النتيجة المنطفيةللفرضية 
القائلةء ان القول الشعري يدم المضمون الذي يتنع قوله في الفلسفة اي 
المعرفة الاونطولوجية الاساسية. ومن هنا ايضاضرورة لغة خحاصة به : اكان 
ذلك على شكل تحالف رمزي او على شكل تواز بنيوي ليس بوسع اللغة 
الشعرية ان تقدم ما يستعصي على القول الا انها متميزة بشكل اساسي عن 
الجدل العقلاني او «اليومي» انه يهجر دروب التجريب كما يهجر دروب 
المرجعية » لصالح كشف عن العلم في اللخاص عن الاخر في الشيء ذاته. 

مسائل : 

حين نسعى الى تحديد موقع رفع الشعر الى المستوى القدسي (بوصفه 
مجازا مرسلا لرفع الفن الى المستوى القدسي) الذي يعرضه علينا نوفاليس 
في الاطار العام لتاريخ الافكار لا نلبث إن ندهش من صفته «المرمة» (سواء 
رأينا فيه انتفاضة مخلصة او تراجعا الامر الذي لا يهم هنا). انه يذهب 
بعكس تيار الحركة العامة لللافكار فى الغرب» المتصفة» منذعصر 
النهضة » بنزع صفة القدسية عن الحياة والعالم بشكل متزايد. وبالفعل لايقوم 
المثل الاعلى للرومنسية على رفع الفن الى مستوى القدسي وحسب» بل 
بشکل اعم-(وعبر) هذا التقديس للفن-على اعادة الصفة القدسية الى 
الورجود» الى الحياة» الى الكون. الأمر بجا هو كذلك» يكمن واحد من اكثر 
الجوانب حرا للنظرية الجردة للفن في قدرته على البقاء بعد هجر 
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الانطولوجيا اللاهوتية الرومئسيةء واذن تستمر في النمو حتى في غياب 
الجذور اللاهوتية على الرغم من كون هذه الجذور هي وحدها التي يكن ان 
نهبها معقولية ما: أليس من الغريب ان نرى نيتشه» على أنه ذهن متشكك 
ازاء كل «العوالم- الخلفية)ء او هيدجر » مفكر تناهي الانسانء يستعيدان 
النظريات المركزية لشصور الفن والتي لا معنى لهاالا داحل رؤية لاهوتية 
ايجابية للوجود؟ 

والحقيقةء ان بقاءها في داخل الارث الفلسفي اقل مفارقة نما يبدو إن 
نحن وضعنا في حسابنا جانبا آخر كنت قد ألححت عليه: بالاستقلال عن 
اساسها اللاهوتي-الصوفي » تضطلع النظرية المجردة للفن بو ظيفة بنيوية في 
داخحل استراتيجية للفلسفة*) . وبالفعل فهي تجعل من الفن آخر الفلسفةء 
الجال حيث تنعكس» اكان ذلك من اجل أن نعثر فيه على حقيفته المعيارية› 
والوعد بانجازء المقبلء تصوره الناقص اونده في الحوار. وبينما تتهلهل رؤية 
العالم التي ادت الى ميلاد النظرية المجردة للفن (مع هيجل)ء وثِم تتداعى 
(مع شوبنهور ونيتشه) يكن للوظيفة الاونطولوجية للفن ان تبقى بكاملها : 
تقسدي الروح المطلق تقدي الفكرة في الظواهر» تصوير الحياةء «قول» 
الوجود. 

واخيرأان استمرار رفع الفن الى مستوى القدسي في خارج الارث 
الفلسفي في عالم الفن» ليس اكثر غرابة. بشكل ماء من أن «نسيان» اساسه 
الاونطولوجي-اللاهوتي ابعد من ان يتعارض مع هذا التقديس للفن لا يقوم 
الا بتحريضه» مذ تستمر الدافعية الاساسية» في حضورها وهي ليست 
سوى الحاجة الملحة الى تعويض بالنسبة الى واقع محاش بوصفه منهارا 
تستمر. يقول نيتشه بشكل بالغ الصواب ان الجوع لا برهن عن وجود غذاء 
قادر على ارضائه ولکنه یرید الخذاء. 

وفي الواقع » يظهر ان الوظيفة التعويضية التي بوكلها الروهنسيون 
للفن (في صورةالشعر)ء ومن بعدهم كل ارث النظرية المجردة متعددة 
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الجوانب. أولاً عليه أن يوازن غزو الثقافة الحديدة با معارف العلمية «المزيلة 
للسحرا: لقدعشرنا على هذه السمة في مطلب نوفاليس من اجل تزوير 
العلوم. ويوجد عند مجمل مفكري نظرية الفن: الملالية الموضوعيةء 
والحيوية النيتشوية » او الوجودية الهيدجرية تعارض كلها صراحة القول 
العلمي وتسعى الى الانتقاص من قيمته. غير أن التعويض يلعب ايضاً قبالة 
الواقع البومي الاجتماعي» التاريخي» وحتى قبالة الواقع بوصفه كذلك: 
عند نوفاليس على الشعران «يبدع؟ الحياةء عند هيجل يفترض من الفن 
تحقيق القيام مقام الموجودية الغبرية في ا مثال» عند نيتشه الشاب» قارىء 
شوبنهور يزق الفن حجاب المايا* ويخلصنا من طغيان الارادة» عند هيدجر 
يدفعنا الشعر الى خارج وجودنا-هناك الزائف نحو الاصغاء الى اقول» 
الو جود. ان ما يوحد بين كل هذه الصورء فيما وراء اخحتلافاتها التي يستحيل 
انكارهاء هو داثماً من مستوى انين لحياة «صادقة)ء لم تفقد قدسيتها. 

ونما لا ريب فيه ان وظيفةالتعويض هذه الموكلة الى الفن لابد وانها 
لبت حاجة عميقة احس بها جزء من الصفوة العقلية والفنية في القرن التاسع 
عشر وفي القرن العشرين . وان استمرار الحاجة هو بقينا الذي صنع نجاح 
الرومنسية وبشكل اعم نجاح النظرية المجردة للفن. ذلك انها اذا حللت 
باعصاب باردة تفترض قضايا تستحق النقاش على الاقل. وبالفعل التعارض 
بين الفن-وهو الحقيقة-والواقع المعاش-وهو خارج الحقيقة-بين معرفة فنية 
مسعالا رتارف غلم طامراتة خالهة وبکل اع و کور د سبال 
حقيقة اكثر جوهريةفي مجال معارفنا داخل هذا العالم يكون مخصصا 
للفن-كل هذه القضايا يتعذر قبولها الا اذا قبلنا انه يوجد فيما وراء عالمنا عالم 
اكثر حقيقة واننا قادرون على بلوغ هذا العالم بالتعالي على طبيحتنا في هذا 
العالم. هذا بالذات ما تؤكده الانطولوجيا اللاهوتية للرومنسية . لا يكنا 
بلوغ الف إذن الا اذا اخذنا موقعنا داخل هذه الرؤية اللاهوتية للعالم . ولكن 


(#) م. حجاب المايا: ا اخ کا ا 
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المطالبة بمثل هذه الالتزام الاساسي كشرط امكان فهم الظواهر الفنية لا يبدو 
امرا عاقلا . 

يما لاريب فيه ليس التقديس» ان لم يكن للفنء فعلى الاقل للشعر 
اختراعا رومانسيا: ان صورة الشاعر بوصفه مترجم صوت النبؤة» بوصفه 
نبيا او متنبئا واذن بو صفه الوسيط بين الكلام الالهي وبني البشر وجد من قبل 
عند بعض الكتاب اللاتين والاغريق» بدء! من بندار (١2۲ل٣٠۴)‏ ديوقريطس 
وافلاطون('"). وستستعاد من جديد من قبل المسيحية الناشئة » ويحل مكان 
حديث دعاء الهات الفنء دعاء الى الله: على هذه الصورة» ستلبثق من 
جديد قضية الوظيغة الوسيطة للشعر من وقت الى آخر في العصر الوسيط . 
اما في عصر النهضةء فإننا نعرف بأية قوة سينشط الصورة القدية للشاعر 
الهم من قبل آلهات الشعر . 

أن مادية الوقائم ليست موضوع جدل» الا انه يجدر بيان اهميتها بدقة 
ووضعها في سياقها. وبذلك يكن ابراز أصالة الوضع الرومنسي بشكل 
أفضل. لابد من الاشارة اولا انه طوال المصور القدية والسمصر 
الوسيط ٠‏ وفي الحقيقة حتى الثورة الرومنسية لم تفلح نظرية السمة الالهامية 
للشعر ابدا في فرض نفسها امام التصورات البلاغية والتصورات القائمة 
على المحاكاة والتي كانت مهيمنة بشكل واسع . من جاتب آخرء فيما تتصل 
بتفسير المصادر الاغريقية لنظرية المس الالهي او صفة مفسر الكلام الالهي 
الممنوحة للشاعرء علينا ان لا ننسى انه على الاقل بالنسبة الى جزء من الشعر 
الاغريقي٠‏ كانت تمتلك بالفعل في الاصل وظيفة دينية وطقوسية ما يبدل 
امسالة تبديلا تاما. أما فيما بخص نداء آلهات الفن هناك حيث لا ترال تلك 
وظيفة براغمائية-طقوسية جادة فإنه ليس سوى حالة خحاصة من (الممارسة 
العامة) لنداء الارواح الداعمة ء اي انه لا يفرد بشيء فاعلية الشاعر . ملاحظة 
ثانية : لئن استعيدت صورة الشاعر بوصفه حاملا لصوت الله فى القرون 
الاولى للعصر المسيحي» فما ذلك الا لان الوضع فيهاء بعدماع من 
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التغيير» نماثل لذلك الوضع الذي وجد بلا ريب في اليونان القدية : ان النداء 
لله» وتاكيد السمة الملهمة للشعر تنطبقان بشكل صريح وخاص على (شعر 
دینى)» فى حدمةالعقيدة الحديدة. ولايسعنااذن ان نخلط بين هذا 
الاستعمال للصيغ الدعائية مع استعادتها خارج السياق الطقوسي» او في 
حقب لم يبق فيها وظيفة طقوسية للفن : في هذه الحالة يشرح بشكل عام 
بوظيفته البلاغية واللاعبة. الامور هي على هذا الغرار عند الشعراء الرومان 
للفترة الاوغسطية على سبيل المخالء الذين يستعملون (الدعاء) ويغالون فيه 
كموضوع بلاغي . . كذلك الأمر لا ينخدع احدء عندما نادي شعراء عصر 
النهضة او العصر الكلاسيكي الالهة القدماء : نلظر بحق الى هذه الدعرات 
بصفتها تشكل جزءأ من اللعبة الادبية . وعليه اعتقد ان علينا تبني الموقف 
نفسه امام نصوص عديدة لهذه العصور تقدم لنا الشاعر بوصفه الوساطة بين 
الصعيد الالهي وآلصعيد البشري . 

کا و ا ا و ق 
ابداع شبه اونطيقي هي ايضاً بالفكرة الجديدة . الا أنه امر كاشف ان لا نعثر 
على اثارها في العصر القديم يرجع هذا على الاقل الى سببين. الاول من 
مستوى جمالي : فنظرية (المحاكاة) تستبعد كل فكرةلابداع شعري ينتمي الى 
الابداع الاونطيقي . لاشك ان افلاطون في محاورة فيدون لا يستعمل الفعل 
(«1عامم) ليصف فاعلية الشاعرء ولكن للرجوع الى قدرته «التخييلية). 
بقول آخر» الشاعر هو بلا ريب مبدع بعنى أنه مخترع قصص خيالية » ولكن 
ابدأ معنى انه يخلق حقيقة اونطيقية لم تعرف من قبل . بشكل اعم» لاد لنا 
ان نذكر بأن افلاطون يقرب دائماً بين المحاكاة والتمثيل» وحتى بين الحاكاة 
والكذب بله من الكذب : وإذن لا يسعه ان يرى في الشاعر هذا الذي يوحي 
بحقيقة اونطولوجية . صحيح انه في محاورة الجمهورية» يضع ثقته ببعض 
الرسامين من جراء «توجههم وفقا للحق»"'. غير أن التصور يظل داخليا 
في النموذج المحاكي : بظل هؤلاء الرسامين مقلدين > حتى وان قلدوا نغاذج 
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مافوق حسية» اذن اللحددات الانطرلوجية‌النهائية اكثر من تقليد مجرد 
الظواهر. إنهم لا يبلغون اية معرفة ذات امتياز (من جراء فنهم): وهم لا 
يقومون الا بالتصرف كما يجب ان يتصرف انسان عادل؛ اي بالنظر الى 
المعانى لاإلى الظواهر . أن أهمية هذا النص من محاورة الجمهورية هي في 
ا فيه يتہنى افلاطون موقفا اكثر ايجابية ما هو مألوف عنده ازاء 
الحاكاةء الموقف الذي سيكون موقف ارسطو. ولكن ليس بإمكان المحاكاةء 
من جراء ذلك» ان تكون كشفا اونطولوجياء اذ يظل هذا الكشف 
الاونطولوجي من اختصاص الفلسفة . 

فيما يتصل بارسطو» غالبا ما اعطوا اهمية لقراره في وضع الشعر فوق 
التاريخ : فالشعر ينتهي الى قضايا عامة في حين ان التاريخ لا يقدم الا قضايا 
خاصة. غير أنه يحدد ان القضايا العامةموضوع السؤال ترجع الى نغط شيء 
یفعله او یقوله نوع من الانسان بشکل يېدو حقیقیا او بشکل ضروري ٩ء‏ 
اي انها ؟ القضايا تنشىء ما يكن تسميته منطقا او براغماتية الاعمال 
الانسانية. لايوجداي رجوع الى معرفةميتافيزيقية يتنع بلوغها الا عبر 
الشعر . عند ارسطوء كماعند افلاطون» يبقى الشاعر مخترع قصص › اي 
مبدع اة (katamimesin)‏ © . 

ان السبب الثاني الذي لا يتصور العصر القديم بسببهء الشاعر كمبدع 
في المجال الاونطيقي ٠‏ مرتبط بالكوسمولوجيا السائدة: ان تصورا يكون فيه 
الشعر من مستوى الابداع المطلق غير مكن الا بشرط القبول بفكرة خلق من 
العدم . غير ان مثل هذا التصور غريب عن الارث الاغريقي واللاتيني الذي 
ینطلق بشکل عام من مہدأً خلق عجاثبي یتم انطلاقا من فوضی (ذات وجود 
سابق) . ان فكرةخلى مطلق فكرة مسيحية : وإذن وعلى هذه الخلفية وحدها 
يكن ان تولد قضية صنع «شعري» مطلق ووضع تواز بين الخالق الالهي 
والشاعر (°), 

سمةاخرى للثورة الرومنسية نجد لها اثارا في المورثات السابقة هي 
وضع التنافس بين القول الفلسفي والقول الشعري . هنا ايضا ييكننا الر جوع 
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الى افلاطون الذي يذكرفي الجمهورية بوجود «جدال قدي؟ بين الشعر 
والفلسفة). يرتبط هذا الجدال ارتباطاً وثيقاً مسألة العلاقات بين الفلسغة 
والبلاغة وترجع اصداء‌ها الأولىء هنا ايضاء الى افلاطون وسيعثر عليها 
بعد عند شيشرون وكانتيليان. ولكن ما هو أكثر إثارة للاضطراب إا هو 
ا لحركة التي تخرج عن المألوف- على أنها نادرة لتدشين الشعر على حساب 
الفلسفةوالتي حدثت في العصور الوسطى العليا. سأكتفي شال الشعر في 
اللخة اللاتينية"). اولا يبدو وانه فقط في العصور الوسطى العليايبدؤون 
باستعما ل شائع لفعلي نظم وقرض ( ا٥۴0‏ رهءه)ءه۴) للاشسارة الى 
فاعلية الشاعر» بينما كانوامن قبل يستخدمون الفاظا اكثر «تقنية». مثل 
Lil (cancre, fingere, didclare)‏ ايضاً الحقبةحيث بدأ الشعراء بتوقيع 
اعمالهم وحيث يدخل بعض الشعراء «المحدثين»في نظام قواعد التعليم 
البلاغي الى جانب شعراء العصر القديم . وفي الوقت ذاته يتصورون الفاعلية 
الشعرية بوصفها فاعلية عالمة : يرى بعض الشعراء ان مضمون الشعر يضم 
كل مجال الفتون السبعة : يذكر هلا بوضتوح شرق نوفالي في مؤسزعة 
شعرية. واخيرا نظرية الرمز التأويلي (الليجوريا)ء الخصصة حتى ذلك 
الحين للاداب الدينية» تبدأً بالدخول الى مجال الشعر الدنيوي. في داخل 
هذا ا مناخ يبدأ بعض الكتاب بالتوحيد بين الشاعر والفيلسوف : نجد هذا 
الاتجاه بشكل خاص» وليس هذا بلا ريب من قبيل المصادفة»ء نجده عند 
المدافعين عن الملحمة . الفلسفية-اللاهوتية » ارث نوعيي سينتهي ٠‏ بعد مروره 
عبر اللغات العامية» الى (الكوميديا الالهية) وهكذا يدافع البرتينوموساتو 
(نهاية القرن) الثالث عشر بداية الرابح عشربقوله ان الشعر من مصدر الهي 
وييتلك وظيفة لاهوتية . نجد الفكرة نفسها عند بترارك وبوكاشيو) وييضي 
آخرون الى ابعد من هذا ويزعمون أنه من حق الشعر الحصول على الوسام 
الاعلى . ذلك هو حال هنري دافرانش ۸۷۲۵٥٥1 ٥5(‏ '.۴۳ ) فهو ینطلق من 
فكرة تنوع عملية الخلق وفقا لثلاثة مجالات: العقلء والأشياء والكلمات. 
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لكل منها سيده : اللهء الامبراطور» الشاعر وهذا الأخير مبدع مطلق على 
صعيد الكلمة كما يكون الله الخالق المطلق على صعيد الحقل» او الامبراطور 
في ميدان الاشياء الارضية. سنلاحظ الغياب الكاشف للفيلسوف 
اللاهوتي . ويضيف هنري دافرانش ان القول الموزون»ء واذن قول الشاعر هو 
اسلوب الهي في الكلام ( ٢ں‏ ها ارال sعزععمء).‏ لان الله استعمله 
في لوحة الشرائم كما استعمله الانبياء أيضاً". وطبيعي أن لا يفهم 
الفلاسفة الامر على هذه الصورة. وهكذا يجيب ميشيل دوكورنوي (00 ١.‏ 
n0v‏ ) بلهجة فجة على دافرانش » متهما ایاه بأنه مجرد عالم نحو 
وانه يجهل كل العلوم الطبيعية والمنطق(") : في داخل هذا الاطار نفسه يقع 
الجدال الشهير بين مدرسة اورليان المدافعة عن الشعرء والمدرسةالباريسية 
الضامنة للاورئوذكسية الفلسفية : ان معركةالفنون السبعة لهنري اندلى (.8 
ا٥ل‏ '.1) شهادة بليغة على حدة الصراع . 

لئن لم يكن من السهل التقرير مايرجع في هذه التوكيدات ببسنأطة 
الى مستوى الموضوع'") فإنه من الصعب ان لا نرى في هذا اللمدال تحطوطا 
موازية للصراع بين رومنسية يبنا والمشروع الهيجلي لعلم فلسفي مطلق : نعلم 
ان هیجل لم يكن رقيقا مع فريدريك شلیغل» غیر ان علینا ان لا ننسی فرقا 
اساسيا بين الموقفين: بينما يتصدي شعراء العصر الوسيط الاعلى من الخارج 
للفلسفة السكولائية فإن الثورة الرومنسية هي في الحقيقة» كما بينا ذلك في 
تحليل نصوص نوفاليس» حدث فلسفي بشكل أساسي . 

واذن يرتبط التصور الرومنسي للشعر بإرث جليلء هامشي بلا ريبء 
ولكن يوجد هنا ليبين لنا ان تعظيم الشعر (وتوسيعا لذلك تعظيم الفن) لا 
يكن ارجاعه الى« استراتيجية النظرية الجردة : أنها تقابل بلا شك قناعة 
سيكولوجية اولية ايضاًء مرتبطة بخصوصية التجربةا لحمالية-ذاتها. وتستمد " 
النظرية المجردة نصيبا من قوة اقناع هذاالاعتقادء اي انها تتضمن بلا جدال 
نصيبا من الحقيقة السيكولوجية» غير أن الثورة الرومنسية تمنح دلالة اساسية 
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جديدة لهذا التعظيم للشعر. او لا تدرجه في داخل منظور تحكمه كليا 
اونطولوجيا لاهوتية يطلب تفديها بينما تعلن امتناعها في داخل الفكر 
النظري الفلسفي: بهذا المعنى هي ابضاً جواب على ازمة فلسفيةء الامر لم 
يكن كذلك في العصور الوسطى . ثانياء رفع الشعر الى مستوى القدسي 
وتعريفه بوصفه كلاما الهيا يوضع في المقدمة في سياق تاريخي فقد قدسيته 
الى حد کہیرء نما یغیر کلیا من قیمته ویحول بشکل خاص دون ارجاعه الى 
وظيفة لاهوتية او طقوس عبادة بشكل مؤسسي (اذا استشنينا الأناشيد 
الروحية لنوفاليس التي تشكل جزءا مكملا للموسيقى المقدسة في الكنيسة 
اللرد ةا ها مى جارد ما درل ان لاا الاما لان 
الرومنسي للشعر: فهو يقوم بوظيفة تعويضية قبالة ازمة بناء العالم 
(e111س)‏ بشكل حاص ازمة علم اللاهوت والميتافيزيقا الوثوقية-او 
خلفهاء الانوار» وظيفة غائية عند المدافعين السابقين عن الشعر ( يتصل الامر 
بالنسبة لهم بالارتقاء الى مستوى الفلسفة في رتہوية الفنون السبعة» ولكن 
دي اطار رؤية لاهوتية للعالم لا توضع ابد موضع الشك). ومن جانب آخر 
من الدال ان نلاحظ انه عندما يرتد فريدريك شليغل الى الكاثوليكية العاملة 
لحعصر اعادة البناءء سيعرف عن تصور للشعرالكلي بوصفه فاعلية لاهوتية 
ميتافيزيقية اساسية : مذ يزود دين الوحي من جديد بالإطار التفسيري 
الأساسي» يحي الدين الجحمالي. ٠‏ 


1[ . تاريخ الادب كمشروع نظري : 


اذا كان رفع الشعر الى مستوى القدسي من قبل نوفاليس هو المجاز 
المرسل كما هو» في الوقت ذاته» اللحظة الاولى لارث تقديس الفن » فإن 
النظرية الرومنسية للادب تشكل الخطوة التدشينية لبناء نظرية مجردة للفنون . 
بمقتضى النزعة التاريخية ستكون هذه النظرية تاريخا للادب٠)‏ . سيكون 
هدفها اسباغ صفة الشرعية على العملية التي ترفع الشعر الى مستوى القدسي 
ببناء مفهوم تاريخي للادب يكون تصوره بمشابة انتشار زمني لرسالته 
الفلسفية. 

يرتہط تكوين تاريخ الادب بالاخوين شليغل . الا انني سأقتصر في 
تحليلي على نصوص فريدريك . ان وضع کتابات اوغوست ویلهلم بین 
هلالين-الامر الذي لا يغتفر لو كنا نبتغي بناء القاريخ الموثق للنقد الادبي 
الرومنسي-يبدو لي مسوغا بقدر ما انني سأحلل هنا لا التائج العينية 
للاعمال الفقهية الرومنسية» بل الاطار النظري الاجمالي الذي تندرج فيه 
وحسب : أن فريدريك هو بين الاخوين شليغل بلا جدال» الوحيد الذي 
اهتم بشكل اوسح بالمشكلات النظرية التي يطرحها تحديد ماهية الادب . 

ان الاطار النظري لتاريخ الادب لا يدخل وحسب تصورا جديدا عن 
تاريخية الوقائع الادبية» بل بشكل اكثر اساسية» يدخل تعريفا جديدا 
لامكان بلوغها النظري : يتوقف التاريخ عن كونه احد أبعاد الحدث 
الادبيء ليصير الموقع حيث يكن ادراك الادب بماهيته . يضع هذا التصور 
أربع مسلمات اساسية : الماهويةء المبادىءء التزعة العمضوية والنزعة 
التاريخية . تشكل المسلمات الثلاث الاولى افتراضات سابقة للمسلمة الرابعة 
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التي تشكل بلا ريب نواة علم التاريخ الرومنسي» وفيما يتصل شكلتناء 
النظرية المجردة للادب. ومن جانب آخر لا تنفصل (هذه المسلمة) عن 
خحاصتن هامتين: تحويل الجدل الحليل بين القدماء والحدثن الى تعارض 
اونطولوجي بين العصر القديم والعسصر الحديث» وهكذا تكون نظرية 
الاجناس الادبية المتصورة بوضعها تقديا ذاتيا للادب فى وحدة العضوية. 
سأناقش كل هذه الجوانب بشكل منفصل» على الرغم من ترابطها ترابطا 
وثيقا في نظرية شليخل . 
النظرية التاريخية أو (التاريخانية) : 

N O O‏ على 
التاريخانية لها کی اا هد رر ن ل ی وروبرتسون انتشار 
ماهية متعالية على الوجود الانساني الخبري»› بل کان یتکون فی الاعمال 
فتح کتاب مصیر لا راد لهء بل بلوغ مستودع تجارب» ناجحة إو فاشلةء طيبة 
و مشؤومة» يكن تجنب بعضها وبعضها الاخر لا يكن تجنبه وتكون قادرة 
على ارشادنا. 
حتمية تاربخية وحسب» بل بشكل اكثر جوهرية مسلمة سببية تاريخية 
(متعالية) على التصرفات الانسانية او العوامل الطبيعية("" . لنحدد ان رفض 
القضية القائلة بوجود قوانين تاريخية» بقول آخر» قوانين تكون تاريخية 
بشکإ نوع ۲ د 

ان الفكرة القائلة بوجود ا نوعية تقوم بلا ريب على فكرة 
این د لوت ردا تجار . ان قانونا طبيميا 
ما يتخذ شكل قضية شرطية: تتنباً انه اذا کان س» فستکون ع ایضاًء واذن 
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تفترض ارتباطا بين حدثين او مجموعتين من الاحداث ولكنه خلافا لذلك› 
لا يتضمن اي تأکید لوجود یخص س فرید: فهو لا يقول انع ستحدث 
لامحالة لابد وان تحدث في المطلق . ولكن على «القانون» التاريخي ان يقدم 
لنا مثل هذا التنبؤ. فالتاريخانية تزعم ان التطور الوقائعي للتاريخ هو نتيجة 
سيرورة ضرورية . يكن لقوانين من طراز قوانين بوبر بالطبع ان تتدخل 
بوصفها عوامل سببية لحدوث هذا الحدث التاريخي او ذاك: تتنباً قوانين 
القياس الاقتصادي» على سبيل الالء بأنه سينتج عن فقدان التوازن بين 
العرض والطلب اثار نوعية عل توازن نظام اقتصادي . واذن مشل هذه 
القوانين تسمح لنا بتحديد بعض العوامل السببية التي تتدخحل في تكوين أزمة 
اقتصادية . غير أنها لا« تحدد» هذه الازمة: ان واقع تجاوز العرض للطلب هو 
واقع جائز» وهو بدوره بلا ریب و کان كذلك» فإنه یعود 
الى عوامل يكون ترابطها هو ايضا ترابطا جائزا. بين تلك العوامل الاخرى 
التي تتدخل لتدعم او تعيق النتائج التي يتنبأً بها القانون الاقتصادي› پوچ 
اصلا هذا العامل ا لخاص جدا الذي هو معرفتنا للقانونء معرفة تتيح لنا 
(على الاقل ضمن بعض الحدود) التأثير في النتائج عن طريق التدخل في 
الأشات: 

يكننا ان نضيف الى ذلك حجة أخرى»› من أصل كانطي. تزعم 
التاريخانية بأنها شرح سببي للتاريخ الذي تتصوره بوصفه كلا. ولکن کانط 
یری ان طرح سال السببية على مستوى الكل مشروع خلو من المعنى . 
فمقولة السببية لا تعمل الا على مستوى الظواهر مشكلة جزءأ من مجال 
معطی » ولکن لیس على مستوی هذا المیجال بوصفه کلا مغات ۲ . 

واذن سيمكننا القول ان التاريخانية ستخطىء مجال تطبيق قانون 
السببية: وذلك بلا ريب السبب الذي من اجله ستميز المشالية الالمانية بين 
السببية الآلية » (٥1ءدء:ل)‏ الذي سينطبق عليه الحكم الكانطي» والاساس 
اميتافيزيقي› ال (0«اG)‏ الذي يكن افتراضه على مستوى الكل . الا ان هذا 


\- 


ا لحل يتضمن بالضبط الرجوع الى سببية متعالية » المفهوم الذي يناقض ذاته 
من وجهة النظر الكانطية . 

هذه السببية المتعالية")ء القادرة على «تحديد متعال» للسببيات التى 
يكن بلوغها خبرياء هي في الحقيقة من صعيد غائي : ان القوانين التاريخية 
المزعومة ترجع الى مسلمة مبدأ نهائي ويكون تصوره بوصفه اساس التاريخ : 
يكن لهذا المبدآان يكون فكرة التقدم» كما يكنه ايضا ان يكون فكرة 
الانهيار(11د؟ءل««ء)» أوايضاً فكرة حركة دورية). من جانب آخر 
يكون البناء ذو النزعة التاريخية للتاريخ على الدوام محكوماً عمليا بفكر عن 
النهاية القصوى للعالم» اي أنه «یتنباً» بتوجه التاریخ نحو حدث فرید ینهیه 
(لايهم ان يقع هذا النجاز بعد مدة متناهية او لا متناهية) لن يكون هذا 
الحدث فريدا لانه محدد بصفته اللخاصة وحسب (كما تكون كل الحوادث 
التاريخية)» بل ايضاًء بالمعنى القوي» لانه اذا كان النتيجة القصوى للمبداً 
الغائي فإنه لم يعد يخضع له. وبهذا إيضاً تختلف تنبؤات التاريخانية عن 
التنبؤات العلمية : يكن لهذه الاخيرةبلاريب ان تتنباً بأحداث خاصة» ولكن 
لا ييكنها التنبؤ باحداث فريدة» بالمعنى القوي للكلمة. حين يتنبؤون لنا ان 
الشمس ستنطفيء ذات يوم فإن التنبؤ يخص حدثا مستقبلياء خاصا ہلا ریب 
الا انه غير فريد حيث سيتأسس على خحصوصية لا يكن اختزالها للشمس : 
ان القوانين التي تتأسس عليها هي قوانين طبيعية ثابتة وكلية تصلح لكل جرم 
سماوي والتى ستستمر بعد انطفاء الشمس". في الحقيقةء تكون حتمية 
التتاريخانية» في ميلها الى التنبؤ» حتمية داثرية : تقرأ ا لماضي في ضوء 
مستقبل مفترض بينما هذا الاخير ذاته متنبا؛ به انطلاقا من هذا الماضي . 

يكمن الجحانب الاشكالي الآخر للتاربخانية في وهم النزعة الموضوعية 
التي مؤكد ان تصور الحدث التاريخي لدى فولتير والمؤرخين في وهم النزعة 
الموضوعية التي تنميها. مؤكد ان تصور الحدث التاريخي لدى فولنير 
والمؤرخين الاخحتباريين الانكليز في القرن الثامن عشر كان تصورا 
ساذجاء لأنهم كانوا ييلون الى النظر اليهء وكأنه معطى خام . ولكنه» خلافا 
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للمظاهر » لا تتخطى التاريخانية اطلاقا هذه النظرية الساذجة: بہساطة 
الادراك الموضوعي للوقائم الذي اعتقد الاختباريون بإمكانه عبر الاستقراء 
الغبري» ستبتغي التاريخانية تحقيقه » اما عبر مسيرة استنتاجية ترسخ الوقائع 
في مبداً اونطولو جي اكثر عمومية» واما عبر حدس ذهني يبلغ مباشرة ماهية 
ظاهرة تاريخية معطاة . من الهم ان نشير الى أنه المؤرخ الكبير درويزن (.3[.6 
عر0ا) قام منذ ۱۸١۷‏ (على الرغم أنه تأثر بهيجل) بنقد وهم شفافية 
المعرفة التاريخية هذا. لقد اكد بشكل خاص وجود فرق يمتنع تخطيه بين 
الواقع الماضي(المفترض) والمعرفة التاريخية التي تخص هذا الواقع : فالمعرفة 
تضع الوقائع التاريخية في منظور لا تحكمه حقيقة الماضي بل الزمن الحاضر 
الذي يعيش فيه المؤرخ('*). ان شرح واقع تاريخي هو اولا تحدید موقعه . الا 
انه لا يكن تحديد موقعه الا بالنسبة لوقع ملاحظة لاحق. وعليه تنتهي 
الاقرال التاريخية الى وصف ما كان بإمكانه ان يكون وصف شاهد لهذه 
الاحداث^): اذ لا يكن فصل الواقع عن المعرفة التي تخصه. تقر 
التاريخانية ضمنيا بو جود ماض شفاف لانه يفترض من ال مؤرخ بيان دلالته 
(الداخلية): فهو ينسى ان معرفة المؤرخ لا تقابل نظرة الهية على التاريخ تلم 
بكل تفصيلاتهء بل هي ايضاً نظرة تنطلق على الدوام من منظور . 

يربط درويزن وهم الشفافية بالطبيعة السردية للقول التاريخى ^ . 
ولكن الاعتقاد بأن الوقائع تتحدث عن ذاتها هو وهم- كما يقول-: ستكون 
خرساء في حال غياب محدث قادر على إنطاقها. يبدو من المحال فصل 
السيرورة السردية عن القول التاريخي لسببين. من جهة لا يكن لشرح وقائع 
فريدة ان يستغني عن ترتيب سردي لها : تبقى محرفتنا للتسلسلات السببية 
معرفة ناقصة دائماً ولا يكن سد ثغراتها الا بسيرورة سرديةتتأسس على 
ذرائعية عامة لاعمال بني البشر. من جهة ثانيةء لايكن ان يكون النموذج 
الابستمولوجي للقول التاريخي الا قصة شاهد يكون منها بلا ريب شكلا 


علميا ومشتقا مباشراً (فالمؤرخ ليس شاهدا مباشرا للاحداث التي يتناولهاء 
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ما عدا الحالات الاستفنائية)ء غير انه لا يتعالى عليها بمعرفة يكن قياسهاء 
حتى وان تمكن من استخدام بعض ادوات هذه العلوم ليمنح الشرعية لاعادة 
بنائه الماضي ^ . واذن لا يكمن خطأ النظرية التاريخية في اللجوء الى 
السرد» بل في رفض القواعد الايستمولوجية التي تفرضها هذه الصفة وهي 
قواعد براغماتية سببية الوقائع والابياءات الانسانية في علاقاتها ا لمتبادلة وفي 
علاقاتها مع الوسط الطبيعي . 

ترتبط التاريخانية ارتباطا وثيقا بالنظرية التطورية ما يشرح سمة اخرى 
من سماتها النموذجية : الامتياز الممنوح لحتابة التاريخ الزمني بالنسبة الى ما 
یدعوه بول ین 1٥(‏ ر۷ .۶) التاريخ ب«البنود» اي التاريخ المقارن. وبالفعل 
توحد النزعة التاريخية بين التاريخ والماضي . (التاريخ القومي والتاريخ 
«العام٤)ءوتقوم‏ مهمةالمؤلف على شرح الحاضر انطلاقا من الماضي : 
فالتاريخ هو ملحمة الزمن الانساني . والحكم المسبق على شفافية الوقائع 
يعلى من غاا اعرف القاريج بو فة شرح الزي الخاش (ونعرف دور 
هذه الفكرة لدى هيدجر وبشكل اوسع في الارث التفسيري). وهنا ايضاً 
تكون النزعةالتاريخية حتمية وهم الشفافية : وبدلا من ان يكون التاريخ تجل 
للزمان» یکون قصة یہنیها المؤرخ استنادا الى آثار ووثائق لا تکون دینامیکیتها 
التطورية اطلاقا ديناميكية شرح ذاتي . لا يوجد تاريخ» بل تواريخ ويكون 
تعددها تعدد القصص الممكنة معا مع جملة من الاثار المعطاة9^ . 

ان الشكل العياني الذي تتخذه النظرية التاربخية في مجال الدراسات 
الادبية يدخل بالطبع صفات نوعية لم يضعها النقاش السابق في حسابه . غير 
أن هذه الصفات النوعية لابد وان تستوقفنا في موقعها ومكانها. 

هل توجد صلة غير صلة الجواز بين النظرية التاريخية والنظرية الجردة 
للفن؟ ان ما يستحيل انكاره فى الانيا على الاقل » هو ان التاريخانية ولدت 
في مجال اشكالية الفنون اكثر ما ولدت في مجال التاريخ العام . ولئن كان 
شليغل غالبامايرجع الى وینکلمان ( Wek1‏ ) فإن هذا الر جرع 
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ليس مجرد مسصادفة. يضع في كتابه «تاريخ الفن في العصر القدي» 
(۷1). للمرة الاولىء الخطوط الكبرى لا سيكون العقيدة الاساسية 
للنظرية التاريخية. وهو الاعتقاد بتطور عضوي للتاريخ . وبالفعل ينبغي ان 
يدرس فيه «أصل الفن» وغوه» وتحوله وسقوطه»(°) وفقا لنوذج يتضمن 
ثلاث فترات : الفترة التي بحث فيهاء الفن عن الضروري» ثم الفترة التي 
بحث فيها عن الجميل ء واخيرأ الفترة التي بحث فيها عن الكمالي . ومن 
جانب آخر من المهم ان نلاحظ الى اي حد سيو جه نموذج التطور الفني اجزاء 
التاريخ العام في كتابة التاريخ ذي النزعة التاريخية في الانيا في القرن التاسع 
عشر: وهکذا بین جرس (55ا ل .۸ .۳1) ان رانکه )۸۵«٤۸٥(‏ فی کتابه 
«التاريخ الفرنسي» )۱۸١١-1۸١۲(‏ يلجأ الى نموذج الاساليب الفنية لينظم 
حقب التاريخ العام في فرنسا۸) . 

يوجد في الحقيقة صلة حميمة بين تكوين النظرية المجردة للفن وبين 
النظريةالتاريخية. هكذا يتضمن رفع الادب الى مستوى القدسي النظر اليه 
بوصفه موقع توحيدتاريخي للتجربة الانسانية في كل . ان الاسلوب الذي 
سرعان مانيقدم به مؤرخوالادب نصوص الماضي مرتبط يقينا با مهمة الحديدة 
التي كانت مهمة الادب في المجتمع البورجوازي في القرن التاسع عشر : لقد 
کان یحتل موقع الدين في وظيفة تقديم كوزمولوجيا. فنصوص الاضي لم 
تعد جزءا من عالم مثالي وما صارت بعد اعراض عالم مضی . نتيجة للنظر 
اليها بمثابة وسائط قادرة على نشر منظور تاريخي جامع امام القارىءء فإن 
قيمتها ا لمعرفية رفعت الى مرتبة الجوهر بأسلوب لم يعرف قط من قبل [...] 
في النموذج القومي لهذا التصور القائل بأن كلية الماضي يكن ادراكهاعبر 
الادب كانوايعتقدون انه عبر عبقرية كبار الكتاب يكن الامل بإدراك الصفة 
القومية «بكليتها» « مرة واحدة والى الابد حيث كان المغترض ان يكون 
التاريخ القومي نحوه»۷١).‏ 

لا تزال النظرية التاريخية مدعوة بشكل اكثر نوعية من قبل النموذج 
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العمضوي الذي يحكم النظرية الملجردة. يرجع اغراء هذا النموذج الى 
ارسطو . نعرف بالفعل انه يقترح في كتاب الشعر تييز الشعر«وفقاللاجناس 
التي ينظر الى كل منها وفقا لغايتها لقوتها ا لخحاصة»فى الوقت ذاته تدخل 
بشكل ضمني اشكالية عضوية في مجال الوقائع الادبية . كذلك يتكلم عن 
نمو وفقا للمأساة (التراجيديا) ويضيف انها لم تستقر الا عندما «امتلكت 
طبيعتها ا لخاصة)) يعيق هذه العمضوية- المستترة عند ارسطو مع ذلك 
بفكرة كون العمل الفني نتيجة لتقنية بشرية واذن لا يكن تحديدها الا بسببية 
غاز 

من ناحية أخرى يؤكد في كتاب «الطبيعة» صراحة تيز الشيء الفني 
عن الشيء الطبيعي بأن الاول لا يتلك مبداً حركة داخلية): واذن لا 
یکن ان يوجد فيه تطور مستقل ومحدد داخلياء ولا انواع فنون الشعر ولا 
«ا لجنس الشعري»۹). 

بتبسيط الامور بشكل عام يكن القول ان الفكر الغربي في الفنونء 
حتى مرحلة الرومنسية اعطى» بشكل عام» الامتياز للجانب «التكنولوجي» 
للتطور الارسططالي . وبالمقابل اخحتارت الرومنسية التصور العضوي بشكل 
جذري : الفن هو طبيعة"". ولهذاعندما يعرف نوفاليس وشليغل الشعر 
بوصفه کشف الوجود» فانهما لایہتغیان وصف ماهیته» بل «حیاته»: ان 
النظرية المجردة للفن هي فكر حيوي). عند المفكرين الرومنسيين لا تكمن 
ماهية شيء ما في تجرد تعريفي» بل في روحه» اي في جملة طاقاته 
الحيوية. واذن لاييكن للنظرية العضوية الرومنسية ان تتطابق مع النظرية 
الحيوية الارسططالية : عند ارسطو صيرورة الشىء الطبيعى هى الانتقال من 
القوة الى الفعل» ذلك لان الشيء لا يطابق طبيعته» او تعريفه الا بالفعل؛ 
الامر على خلاف ذلك في الرومنسية ؛ الفن هو سلفا ودائماً مطابق لطبيعته 
فطبيعته هي تطوره» واذن تحريفه هو تاريخه. وعليه ترجع معرفة ماهية 
الادب الى عرض موه العضوي : ان نظرية الادب هي تاريخ الادب . غير انه 


TV 


بالامكان ايضاً قلب القضية وينبخي قلبها: بقدر ما يكون النمو العضوي 
ازدهارالامكانات المسجلة في طبيعة الادب نفسهاء فتاريخه (تاريخ الادب) 
مطابق للانتشار الذاتى لتعريفه . النظريتان تتبادلان العلاقةء واستناداً الى هذا 
يمكن الول ان النظرية التاريخية تصدر مباشرة عن الماهويةالعضوية. 

في الختام لدشران النظرية التاريخية العضوية تفترض مسبقا رؤية 
استمرارية للاريخ» ولكن تاريخ الفن منفصل كما اشار الى ذلك الشاعر 
اودن )۷.8.۸04٤۸(‏ بين آخحرين: «الشاريخ الطبيعي كما التاريخ 
الاجتماعي» ل يوجد اية لحظة لا يحدث فيها اي شيء ولكن تاريخ الفن 
منفصل؛ يكن لمؤرخ الفن ان يبين الشسأثيرات والظروف التي تجعل ممكناً 
ومحتملاً قيام احد الفنانين بالتصوير بتلك الطريقة الخاصة او تلك» اذا ما 
اختار ان یصورولکن لیس بامکانه ان یشرح لم یرسم لوحة بدلا من ان لا 
يعمل شيا . ليس الفن نوعا بيولوجيا قادرا على اعادة انتاج نفسه . ومنه 
الاهمية الاساسية الني تعيرها الرومنسية لمسألة الاجناس التي تتناولها 
بوصفهامبادىء ولادة عامة قادرة على عدم استمرارية الاعمال ف 
استمراريةتطور عضوي . يتضمن هذا بداهة تشيئة لفثات الاجناس التي تنزع 
الى ان تصير الوقائع الحقة لتاريخ الادب . وعليه من الطبيعي ان يجد تاريخ 
الادب تتويجه في نظربة الاجناس . 
الادب: 

يفترض مشروع تاريخ الادب نفسه مسبقا وجود مفهوم نوعي لهذا 
الالخير قادراعلى دعم هذاالمشروع . > یری شليغل ان الامر لا يتصل بمجرد 
مفهوم خبري» مجرد اسم صنف» يشير الى جملة الانتاج الكتوب لارث 
الاداب: فمل هذا المفهوم لا يسمح بتأسيس تاريخ بمعناه في النظرية 
التاريخية. ولاكتشاف ماهو الموضوع في حقيقته يكن الانطلاق من رصف- 
تعریف للادب اقثرحه عام ۱۸٠۳‏ في «کتابه تاریخ الادب الاوروبي». 
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يبدأ شليغل بتعريف يبدو للوهلةالاولى تعريفاً اسميا خالصاً: «بشكل 
عام يضع في الادب كل العلوم وكل الفئون التي تعمل من خلال اللغة: 
الشعرء فن الخطابة والتاريخ نظراً لكون عرضها (تقديها) يشكل جزءأ من 
فن الخطابة[... ]؛ ومن ثم الكتابات في الاخلاق» ان امكن اعتبارهابوصفها 
تنتمي لفن الخطابة او ان كان تأثيرها أوسع شمولاً مثل الاخلاق السقراطيةء 
والشقافة الموسوعية والفلسفة[...] فالشعر» وفن الخطابة» والتاريخ 
والفلسفة تشكل جزءا من النوع الذي يعمل من خلال اللغة» . وعلیه یکون 
مفهوم «الادب» اسم فئة معطاة للانسانيات (4 "a۸011‏ 10) : الشعرء وفن 
ا لخطابة » والتاريخ» والاخلاق والفلسفة. يستبعد التعريف كل الفاعليات 
الفكرية ذات الاهداف العملية او النفعية المباشرة: لاحقا سيجمعها شليغل 
تحت ترويستي الاقتصاد والسياسة . يقبل التعداد بصورة اجمالية تقسيم فنون 
اللغةالسابق للرومنسية . يكن الاعتقاد ان التمييز بين الفن والعلم يكون ايضا 
مطابقا لهذا التقسيم التقليدي» لانه» على الاقل للوهلة الاولى» يضطلع 
بہساطة بوظيفة التمييز بين الموضوع واسلوب العرض في الفلسفةء وفي 
e‏ وفي فن الخطابة : على الرغم من ان موضوعها ليس موضوعا 


ادہیاًء تنحمى هذه الممارسات للادب بفضل اسلوب عرضه . ومع ذلك 
ستدمكن في الحقيفة من ادراك ان الخمييز بين الفن والعلم هد السبيل ۾ 
لاختزال ماهو للادب . 


ثمة انزلاق مهم لن يلہث ان يحدث عندما يقترح شليغل التمييز بين 
الفنون والعلوم التي تعمل عبر الكلام وتلك التي تعمل عبر المادة» اي التي 
«تستعمل اللغة بوصفها وسيلة تواصل ثانوية وحسب». لقد كان التعريف 
اللافتتاحي يحدد الادب ضمن الفنون والعلوم التي تعمل مباشرة عبر 
الكلام : منطقيا اذن ينبغي استبعاد كل الفدون التي تعمل عبر الادة. ولكن ها 
نحن نعلم ان النوعين يقعان -وفقا للممارسات -اما في مجال الفن واما في 
مجال العلم وان مجمل هذين المجالين يشكل الادب . 
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سيحدد شليغل لاحقاً هذا التعريف للادب بوصفه يشمل كل العلوم 
وكل الفنون: «الفلسفة بقدرها ما هي روح(اءء6) الثقافة الموسوعية والعلم 
تتضمن؛ من حيث الشكل» كل العلوم التي تعبر عن نفسها بالاشارات . 
كذلك يضم الشعر كل الفنون التي تعمل من خلال وسيط مختلف عن وسيط 
اللغة. عام كما في الرياضيات والكيمياء والفيزياء التي لا تقوم كل منها على 
حدة الا بیان » ولکن بشکل ادق» اي بشكل اكثر نوعية» کل ما تتضمنه 
الفلسفة وفن التصويرء وفن النحت والموسيقامنفصل احدهاعن 
الاخرولكن بشكل حي وبشكل افضل مما يحققه الشعر اجمالا. بهذا المعلى 
يتضمن الادب كل العلوم وكل الفنونء انه الموسوعة. 

نرى ما كان الهدف السري للتمييز بين العلوم والفنون كما بين الوسيط 
اللغوي والوسيط المادي . كان الامر يتصل بتمهيد السبيل لاختزال الفنون 
غير اللغوية في الشعر (اي في ماهية الادب) الذي يفهم بوصفه مبدأها 
المشترك. وبدهي ان هذا الاختزال لا بکون مکنا الا بقدر ما نرس اولاً كون 
الادب يضم ايضا الفنون غير اللغوية. ولهذايحتاج شليغل للتمييزات 
المذكورة سابقا. ان اسلوب عمله معقد. وفى مركز محاجته توجد الفكرة 
الائلة بوجود تواز بين العلاقة التي ترعاها الفلسفة مع العلوم الرياضية 
والفيزيائية وتلك التي يرعاهاالشعر مع التصوير» والنحت والموسيقا. الان 
عليه اول كيما يدافع عن هذه المحاجة» ان يبين ان الرياضيات والعلوم تعمل 
في المادة كما تقوم بذلك الفنون غير اللغوية . ولكي يتمكن من الابقاء على 
هذه الفكرة لا بد له من تحديد يعمل عبر المادة» معنى «يعمل عبر اشارات 
غير الاشارات اللغوية» . ولئن حق ان الفيزياء والكيمياء تستعمل رموزا غير 
لغوية› فإن هذه الرموزمع ذلك لا تكون اقل او اكثر مادية نما هو عليه التعبير 
اللغوي: يتصل الامر بلغة مصطنعة لا تتعارض بأي شيء مع الاشارات 
اللغويةء ولايقوم الا بتوسيعها. أن الدفاع عن الفكرة نفسها فيما يخص 
العلاقات بين الشعر والفنون غير اللغوية يتضمن اختزالا اعظم اهمية: حتى 
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ولو كانت الفنون اشارية » فإن حقيقةاختزال الفروق فيما بينها فى مجرد ييز 
الاشارات اللغوية والاشارات غير اللغوية ينتهي الى نظرةافقرت من 
خحصاتصها على نحو فرید. 

ومهما يكن من أمر يعتقد شليغل بإمكان ادراج الفنون غير اللغويةفي 
الادب واخضاعها لصورة النموذج الشعري : لئن كان الفرق الوحيد بين 
الشعر والفنون غير اللخوية يخص مواد علم الاشارة» عندئذ لا شيء يحول 
وا ی ا و ی ا ی 
بالسبة للعلوم : وكما ان الفلسفة تبين («0ع1٥2)‏ بشكل اجمالي ما تبينه 
العلوم اللاخرى وفقا لخصائص فردية» يعبر الشعر (١ع‏ 1ء٠١‏ ل0) بشكل 
اجمالي ما تعبر عنه الفنون الاخرى وفق خحصائص فردية . وكماان الفلسفة 
هي العلم الاساسي يكون الشعر» او كماسيقول لاحقاًء المرض 
(8 اا )sل)‏ الفنى الاساسى . ستكون عملية رد الفنون الى الشعرهذه 
الفسىحة الركزية للنظرية الجردة للفن. لانناسنجدها عند هيجل وهيدجر 
عمليا بدون اي تعدیل . 

ان حركة توحيد الاجناس هذه تستمر بتأكيدها أن ليس للادب إلا 
مضمونا وحيدا «اللامتناهي » الجميل والخير» الله والعالم ٠‏ الطبيعةالانسانية 
والبشرية)» اي في الحقيقة التحديدات الانطولوجية المتنوعة للوجود (كما 
تتصورها الرومنسية). ان قضية وحدة الضمون هذه قضية اساسية في 
استراتيجية تاريخ الادب : تؤسس وحدته العضوية وتتيح الانصراف عن 
عملية التعداد الخبرية للاعمال والاجناس لصالح تمييز عضوي» وينفرد 
اللضمون الاساسي نفسه بشكل متنوع وفقا للانواع المختلفة ؛ وايضأً (الوحدة 
المضرية) هي التي تمنح صفة الشرعية لعملية اختزال الفنون غير :اللغوية الى 
الشعر. 

يرسم شليغل ثلاثة اتجاهات يارس وفقها التمايز العمضوي . ينجم 
الاول عن تنويع اسلوب الحرض ور ی ی ی 
العلوم بشر حه (Erklarung)‏ ينجم الثاني ٠‏ الذي رأیناه اا عن تنوع 
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الوسائط الاشارية : فلديثاء من جهةء اشارات موجودة معأ . مكانية(الوان 
ونسب)ء ومن جهة ثانية اشارات متتالية (لغةء اصوات). وينجم الثالث عن 
تنوع دوائر المطلق التي تشر حها الاجناس» وتقدمها كل من جانبها. من 
المغروغ منه ان تايز المضمون هذا لا يخص لا الشعر ولا الفلسفة لانها تتصف 
بالضبط بكلية مضمونها. واذن تشكل مركز الادب :[...] ان النزوع الى 
الاسمى» الى اللامتناهي موجود في كل الفنون والعلوم الا انه لايسود ابداً 
كما يسود فى الفلسفة والشعر[ ... ]الفلسفة والشعرهماء ان جاز القرلء 
روح عالم (0ا00ءااه۷) العلوم والفتونء ومركزهما المشترك. انهما 
مرتبطان بشكل لا يقبل الحل ويشكلان شجرة تكون الفلسفة جذرها ويكون 
الشعر ابهى ثمارها . لول الفلسفة لكان الشعر فارغاً وسطحياًء ولو لا 
الشعرء تكون الفلسفة بلا تأثير وتصير بربرية) . 

الان الحركة نحو التوحيد الماهوي لا تكون بسبب ذلك منجزة: يبقى 
ایضاً اخحتزال الازدواج بين الفلسفة والشعر هاتان الفاعليتان متحدتان بالتأكيد 
من قبل بمعنى ان لهما الملضمون الكلي نفسه کر اا من اني اکى 
تبدوان متعارضتين بشكل اساسي» فالاولى ترمي الى الشرح والثانية الى 
العرض. كيف لنا ان نختزل هذا الازدواج ذلك ان افتراض ادب موحد 
لايسعه الاستغناء عن حد تر كيبى اعلى يكون الادب بصورته الاساسية؟. 

وفي الحقيقة وبلا ادنى شك ينح شليغل الافضلية للشعر . وعليه اذن 
ان يسعى الى رد الفلسغة اليه . دربان يبدوان مكنين . يقوم الاول على تأكيد 
الصفةالاصلية للشعر:[. .. ]أن الاعتراض القائل بأن الفلسفة تكون فى 
مكانةارفع من الشعر لكونها موجهة الى الوضوعات الارقى 
للمعرفةالانسانيةء [ . .. اعتراض لا وزن له. [...] وبالفعل» عندما یتجلی 
الشعر في طبيعته الحقةء فإنه بحظى با لموضوع نفسه وبا مكانة نفسها. [...] 
يوجد السب الاخر الذي من اجله یجب بشکل ما منح الافضلية للشعر 
على النلسنة في حقيقتهء انه على الاقل فيم يخص اوروياء الناعلية الاقم 
والجذر الشترك لكل العلوم ولكل الغنون. وبالفعل الشعر الاقدم 
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الدرب الثاني غير مباشر ولم يظهر في النص الذي جئت على ذكره. 
الا انه حليق بأن يعرض إذ يبين بشكل تام اللبس المرتبط بتقدي الشعر في 
النظرية الجردة للفن. رأينا ان كل العلوم وكل الفنون تمتلك الملضمون 
الاساسي نفسه: الموجود. رأينا ايضا ان وحدة المضمون هذه قشل بجنس 
مغوذجي يؤلف بين كل الاجناس» الشعر. ولكن في نصوص اخرى يؤكد 
شليغل» خلافا لذلك» ان الدين» هو الغاية القصوى لكل العلوم والفنون: 
على الدين ان يؤدي ايجابيا الى تحقيق المصير الاسمى للانسان. فهو ليس 
وسيلة بل غاية في ذاته وعنه تصدر كل العلوم والفنون»""). نفهم هذا 
التوكيد اذا اخذنا في حسابنا السنة التي نشر فيها هذا النص. ۱۸٠۳‏ اي 
المرحلة التي كان يتهيأً شليغل فيها لاعتناق الكاثوليكية. و اذا كان الدين في 
هذه اللقدمة يحرم الشعر من مكانته الاعلى ء فإنه يتيح له في الوقت ذاته 
الارتقاء الى ما يتجاوز الفلسفة ولهذه الغاية يستعيد شليغل المحاجة المناهضة 
للفلسفة لدى نوفاليس. توجد الخاية الجوانية للدين» وبالتالي الهدف الاخير 
للحياة الانسانية في اعادة الحمع بين الله والانسان. ي 
الانسان الى ايجاده ثانية واولا الى محرفته . فهو يتوجه اولاً الى الفلسفة Yt.‏ 
ان كل معرفة للامتناهي تکون» كما هو موضوعها ذاته» لا متناهية وموجودة 
في الاعماق› وعليه تخفق الفلسفة في مهمتها لشرح اللامتناهي . . هذا 
الاخفاق هر الذي يولد ا لحاجةللشعرء «للعرض الرمزي». ان ما لا 
يكن تلخيصه في مفهوم» يكن عرضه بالصورة» وهكذا تقود ضرورة 
المعرفة الى العرض» وتقود الفلسفة الى الشعر“). وهكذا تلحق حجة 
الاصل بحجة الصفة التي يتعذر بلوغها للامتناهي الالهي : لا يكن شرح 
الوجودغیر انه بالامکان تقديه تخیلیا. 

لكن هذا ا لحل الثاني » على انه يقدم الشعر على الفلسفة » فإنه يخضعه 
لدين الوحي» ما يتضمن الانتقاص النسبي من قيمته» كما يتضمن في 
الوقت ذاته تشتتا ضمنيا لفهوم الادب . وبالفعل» لئن كان الدين الخاية 
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القصوى للوجود الانساني» والفاعلية الوحيدة التي لا تكون بدورها وسيلة 
لامر آخرء فلابد وان يكون النهاية التأليفية القصوى وليس الشعرء وفي 
الوقت ذاته يكون المبداً الغائي والاساس الموحد لكل الأدب . ينبغي ان نحدد 
ان التوتر لا يرجم الى واقع تعريف الادب بوصفه وحي الحقائق (الدينية) 
النهائية ء بل الى ادخال الدين بوصفه مؤسسة انسانية نوعية: بقول آخر» هو 
الانتقال من الانطولوجيا اللاهوتية لحصريينا الى الدين المؤسس الذي يشتت 
مشروعالادب بوصفه موسوعةعامة .)۹١‏ فالدين لن يكون بعد ذلك الحدد 
النهائي للادب بل يبلغ وضع المحدد الأقص(0 :)اس لدع نهنم تاع )مهونا 
بذلك من قيمة الشعر الذي كان في مرحلة يبنا المحدد الاقصى النهائي . 
بإمكاننا من جانب آخر دراسة هذا الاثر نفسه للتشتت على مستوى قضية 
الاستقلال الذاتي الغائية للادب : ان شليغل بربطه الشعر بالدين» يقضي في 
الوقت ذاته على استقلاله. 

مژکدان شلیغل لن یتخلی ابدأبشکل حقيقي عن مفهومه للادب حتی 
بعداعتناقه الكاثوليكية » ولكنه سيضع مخفاتا لقضية الكليةء التي تتصور 
بوصفهاوحدة عليا لکل الاقوال في وحي شعري-اونطولو جي مستقل وذاتي 
الخائية : لن يكون الادب كليا الا بالمعنى الامتدادي للكلمةء اي بمعنى انه 
مو جود بشكل متماثل عند كل الشعوب المغقفة . ان قضية الوحدة العضوية 
للادب لن تهجر من جراء ذلك . بل ببساطة تزاح من وحدةالمضمون 
اللاهوتي الى وحدة العضريات الادبية القومية التى سيكون تصورها بوصفها 
تعبيرات متنوعة عن «حيات الشعوب. وهکذا سیکون کتابه «تاریخ الادب 
القدم والحديث» )'')۱۸٠٠٥-1۸١۳(‏ واحدامن الامثلة الاولى لتاريخ 
تطوري ومقارن للادب» محاولا إدراك وحدة الادب العام (بالمعنى الجغرافي 
والتاريخي للكلمة) عبر بناء زمني وجخرافي(١٠)‏ . 

ان التعريف المحللل» على الرغم من جوانب اللبْس فيه تمثيل صادق 
بدرجة مناسبة للسمات الاساسية للادب بوصفها موضوعا ابتكرته النظرية 
الجردة للفن. لندع جانا مسألة مكان السيادة الممنوح للشعر: لئن كان 
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يتعلق الموضوع هنا بفكرة مركزية للارث الذي ادرسه هنا فإنه» بشكل 
مفارق» يوظف بدرجةاقل في تاريخ الادب ما يوظف في نظريات فنية عامة 
عند هيجل او هيدجر على سبيل المثال . لما كان شليغل لا يقترح نظريةعامة 
للفن بل وحسب نظرية-تاريخية للادب فإنه لا يحتاج كيرا للعشدید على 
الوظيفة النموذجية للشعر. ولكن هذا لا يعني ان القضية غائبة عنده لانا 
رأينا انها تتدحل في تأسيس الادب بوصفه تأليفا مطلقاً للفاعليات الروحية . 

يبدو لي ان النقطة الاأكثر مركزية في مشروع شليغل تكمن في 
التعريف الماهوي-العضري للادب ٠‏ إن الاعتراضات الخبرية على الشكل 
النوعي للتعريف الماهوي الذي يأخذ به شليغل ليست قليلة : ان ابتغاء اختزال 
مجال الادب» او حتى مجال الشعر في تعبير اللامتناهي الالهي هو اما 
الحكم بالاختصار على جزء يسير من الانتاج الادبي واما القبول بنظرية 
تفسيرية على الاقل اعتباطية بمقدار ما كانت عليه نظرية اللاهوتبين الذين 
كانوا يسعون الى قراءة الرسائل المسيحية في اشعار فيرجيل. بيد ان هذه 
الاعتراضات الحبرية لا تمس الاساسي بقدر ما تلجأ النظرية المجردة للفن 
حسب المؤلفين» الى التعرفات الماهوية الاكثر تنوعا: روح الامة» روح 
العرف» مصالح الطبقة» «(قول»» الوجودالخ؛ بإمكانها ان تقوم بدقة 
بالوظيفة نفسها التي يقوم بها اللامتناهي الالهي . 

لا تكمن الصعوبة الاساسية في المشروع الماهوي بوصفه كذلك بقدار 
ما تكمن في الطبيعة التقييمية لا الوصفية للتعريفات المقترحة . هذا الامر بالغ 
الوضوح في حالة شليغل : فتعريف ماهية الشعر الذي يقترحه ينضم لتعريف 
نوفاليس. ومن المفروغ منه ان القضية القائلة ان «الأدب هو الكشف عن 
الشىء ذاته» (اواية صياغة مكافثة) ليس تعريفا مقيّما وموجها فى آن معاًء 
راذن فن اة جك اماز هذا الك اغد و الفلسرف سالفا قدا 
يضيفه لاحقا إلى الوقائع الادبية» التي يبقى منها ما يتطابق معه. سيسوغ 
شليغل صراحة اجراء الاصطفاء هذا. 

يكمن الجذب الذي قد تمارسه هذه السيرورة بالطبع في حقيقة ان 
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الانتقاء يزعم التسويغ معرفياء اي يصدر عن فعل شرعي تاماً بين ا حقائق 
الاساسية والحقائق الشانوية . فكل سيرورة معرفية هي بالفعل سيرورة 
اصطفائيةء وبهذاالمعنى تيز بالضرورة بين الظواهر «النموذجية؟ والظواهر 
«اللانغوذجية» . وبالامكان إذن الاعتقاد ان السيرورة الاختزالية التي تدافع 
عنها النظرية المجردة للفن ليست الا قبولاً صريحابهذه الضرورة. غير ان ثمة 
ما بخدع في هذا المظهر : لئن كانت مبحكات الانقاء معرفية فلن تكون هناك 
اية ضرورة للانئقاص او الاعتراض ضد الاعمال التي تظهر صعبة الانقياد ار 
استبعادها من مجال الفن «الحق»ء ولكن التعريفات ال ماهوية التي اقترحها 
شليغل والممثلون الاخحرون للنظرية الجردة للفن تغص بالاستبعادات» 
بالاننقاص وبا لجدال نما يشهد على سمتها التقييمية . لقد ولد تاريخ الأادب 
من اخحتزال تقييمي لا معرفي . 
نظرية الادب وتاريخه : 

یکن الاستنتاج ما تقدم ان میلاد تاريخ الأدب يقتضي تضافر عاملين : 
وجود تعريف تقييمي للادب (يستخلص انطلاقاً من تقديس الشعر) والقبول 
بمنظور النظرية التاريخية بثابة طريقة غوذجية من اجل فهم الوقائع الادبية . 
لن اتوقف هنا عند مسألة معرفة اذا بدؤوا بإعطاء مثل هذه الاهمية للبعد 
التاربخي في حوالي نهاية القرن الثامن عشر. وسأكتفي بالاشارة الى ان 
ار ار ا ر ی اا ی 
سيكتب لاخيه: «كل نظرية لاتکون تاربخية تثیر نفوري)(۲ ٠١‏ )ان استعمال 
شليغل لكلمة «نظرية» أكثر بكثير من استعماله لكلمة «معرفة» الاكثر حيادية 
لايعود الى مجردالمصادفة : فالمعرفة المنهجية والاساسية» اي النظرية 
الفلسفية» هي التي ينبخي لها أن تكون تاريخية . وهكذا بدلا من ان يكون 
مجرد دعابة يشير التحجب المذكور بشكل بالغ الدقة الى الرهان الاساسي 
الشروعه الفلسفي با في ذلك مجال تاريخ الأدب : جعل التاريخ نفسه ميدان 
النظرية »اي ميدان التحديدات القانونية . 
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لقد حمل هذه المشروع منذ نصه الاول المنشور بعنوان «مدارس الشعر 
الاغريقي“(٤۱۷۹)‏ وان ما زالت تفكراته في تلك الاونة تقتصر على الادب 
الاغريقي : «ان النظرة الاولى التي يلقيها العالم على المغتطفات او الاعمال 
الكاملة التي ما زالت باقية من الشعر الاغريقي تضل بين تعددها 
وتنوعهاالكبير» الى حد انه ييأس من امكان اكتشاف «الكل». وفي غياب 
هذا الاكتشاف ستبقى معرفته ناقصة على الدوام وغير مضمونة؛ ولكن لا 
يحق له ان يلوي عنق الحقيقةبتقسيمات فرعية جزافية كيما يحصل بالقوة 
على استمراريةمصطعة. غير أنه ما من حاجةاطلاقاً لهذ التقسيمات المفتعلة 
فالطبيعة التي ولّدت الشعر الاغريقي بوصفه كلية قسمته ايضاً في مجموعات 
کبیرة توحد بینها وفقا لنظام مرهف 019 ل۲٥ ec1٥‏ ا)۱ . 

في هذا النص الافتتاحي ينعقد العديد من ا موضوعات المركزية لتاريخ 
الادب . اولهاموضوع الوحدة والكلية: على المعرفة اللائمةان تدرك 
موضوعها بمثابة هوية تنتشر وفقا لتحديداتها الاساسية . ثانيا موضوع الصفة 
«الطبيعية٠»‏ وبشكل ادق الصفة العضوية لهذه الكلية : اذ ليست الحتمية ميدأ 
خارجياًء كما انها ليست آلية» يتصل الامر بحتمية ذاتية الخائية . وايضاء 
بشکل دقیق› الدور النموذجي الذي يؤديه الشعر الاغريقي بوصفه كلية 
طبيعية بلغت كمالها (ساعود الى ذلك فيمابعد)» يضاف الى ذلك 
قضيةاونطولوجية ضمنية : العلاقة التي يعقدها تعدد الوقائع الادبية وتنوعها 
مع الوحدة هي علاقة المظهر بالماهية : ان الكلية المدركة في هويتها الاصلية 
هي ماهية الوقائع بوصفها تجليات تکوين طبيعي» وعضوي . يژدي هذا الى 
ملحق معرفي: ليست الحقيقة سمة للقضاياء انها الاسم الاخرللماهيةء 
وبشكل ادق» انها الماهية بصفتها تقدم نفسها لكي بدركها الانسان بشكل 
ملائم . المىضوعات الاربعة مترابطة فيما بينها لا افصلها هنا الا لتيسير 
العرض. ۰ 


۷ 


لا يكن فهم الوقائع الادبية بشكل ملائم الا اذا أدركت بوصفها كلية 
موحدة بقدر ما تشكل الموروثات الادييةمجموعات زمنية » تفترض رغبة 
ادراكها بوصفها كلية موحدة امكان ارجاعها الى وحدة جوانية : كل كلية 
ادبية هي ايضا كلية تاريخية . وفقا لرؤية شليخل يكون بعد تطورها في 
الزمانء او بشكل ادق »› يكون بُعدها الزمني امرا اساسيالتكوين علم الادب 
اسه وای کا ا ق ا 1۷4¥( 
سيضع شليغل بثابة مبداأ ان على «العلم الخالص؟ ان يضم دائماً للتاريخء 
فالعلم بلا تاریخ یکون فارغا كما تكون تجربة ماغامضة (تجربة تأاريخية) 
تفتقر الى العلم ؛ تشكل هذه الصيغة جزءاً من التنويعات التي لا تحصى والتي 
استمتعوا بإعطائها للقضية الكانطية القائلة بأن المغهوم بلا تجربة يكون خاوياً 
والتجربة بلا مفهوم تكون عمياء. ان تحتل كلمةتاريخ» عند شليغل موقع 
السجربة لامر كاشف عن «التطبيع؛ الذي تخضع له في القول ذي 
«النزعةالتاريخية» . فالتاريخ ليس تنظيمانظرياًء نوعيأ من الناحية 
الابستمولوجيةللاثار او الوثائق الانسانية (التى يكن ايضاتنسيقها استناداً الى 
محكات اخرى)» بل المغول المباشر للتجربة . ان الوظائف المختلفة التي 
ينحها التاريخ في هذ النص نفسه ترتسم في المنظور ذاته : اولاً يعمل التاريخ 
بوصفه مثالاً وبکون ايضاً مثابة تسویغ (عتا80 )» مفاهيم؛ ثانيا التاريخ هو 
سیت مرجي اليل » في آن معا مجاله الوقائعي (1۵٥۵٤۵1ا)‏ ووثيقته 
ş (urkunde)‏ واخيرأء في حالة التاريخ الاغريقي يقدم لنا نموذجا جمالياً 
Xasthetisches urbild)‏ '. اترك جانبا الان مسألة النموذج الجمالي. من 
الهم ان نشير الى انه عندما ننظر عن كشب الى الوظيفتين الاولى والثانيةء 
نكتشف عجزها عن تسويغ نظام تاريخ الادب ٠‏ لانها لا تضع اطلاقاً موضع 
السؤال البرانية المتبادلة للتاريخ وللمفهوم : لثن كان التاريخ تمثيل المغهوم او 
تسويغه. فإنه يظل خارجه؛ الامر مشابه عندما ننظر اليه بوصفه مكونا 
للمجال الوقائعي او تسويغ النظرية : في اي من هذه الوظائف لا يتلك 
شلا فانرا شاشاء یسم تطوره نفسه من داخله . 
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بقول آخر لا يكفي أقلمة التاريخ : علينا ان نحصل معا على أقلمة 
للمفهوم اذا حق-كماسيقول شليغل فيمابعد-«علم الفن هو 
تاریخه» . (° ان رؤية التاريخ التي بقدمها هنا (۱۷۹۷-۱۷۹۰) لا تزال : 
اذن احادية الاتجاه (من زاوية النظرية‌التاريخية)لانهاتتوقف عند 
أقلمة«الوقائع التاريخية وتستمر بقبول الئموذج الموروث لحقيقة-تقابل 
للعلاقات بين هذه «الوقائع» والنظرية. 

هنا تظهر ضرورة القضية التطورية . وفقا لما يراه شليغل يرجع شرح 
ظاهرة ما الى الكشف عن ماهيتها اذ ليس بوسع التاريخ امتلاك مبادىء 
قانونية داخلية الا اذا كان تلك مضمونه المثالي الخاص . وعلى هذا المضمون 
المثالي بدوره ان يتمكن من ايجاد شرحه المناسب في عرض تاريخي : وعليه 
اذن ان يتضمن في ذاته مبدأ تطوريا. نعرف من قبل ان الملضمون الخالي 
لتاريخ الادب قدم من قبل مسلمات تقديس الشعر. واذا نطرنا الى هذه 
السلمات بذاتها فإنها لاتتضمن قضية تاريخية داخلية خحاصة: يمكننا ايضا 
تفسير الوظيفة الانطولوجية للشعر بوصفها مبدأثابتاً. وكيما يتمكن 
المضمون المثالي من العمل بوصفه ماهية تاريخية لا بد اذن من ادخال مكون 
اضافي » مبادىء غائية جوانية» اي قوانين تطورية . وبفضل هذه الالزامات 
سيجد التطور التاريخي للادب تأسيسه في اونطولوجيا عامة . 

ان هذا الاهت مام باساس اونطولوجي للتاریخ مكون ثابت في فکر 
شليغل . نعثر عليه ثانية بشكل خاص في الاسلوب الذي يعيد فيه تفسير 
التمييز التاريخي التقليدي بين العصر القديم والعصر الحديث. ومنل نصوصة 
الاولى يحاول تأسيسه اونطيقيا اي وفقا لعدد من خصائص الماهية تستبعد 
بعضها البعض بالتبادل. ومن هذا الجانب سيصير المقولة التاريخية المركزية 
للرومنسيةوالمحالية الموضوعيةوسيجد نفسه محملاً بجملة التمايزات 
الأونطيقية التي افترضتها الاونطولوجيا ا مثالية : طبيعة/ حرية» واقع/ مثال» 
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منظومة مغلقة / تقدم لا ينتهي» تناهي/ لا تناهي» الخ . وهكذا تنضم 
«أقلمة» المغاهيم الى أقلمة التاريخ ويصير تاريخ الادب قانونياً: «يقتضي 
العقل[ ٠]...‏ ان تكون مدركات الشعور الفني محددة بشكل صارم ومنظمة 
على نحو مفهومي كما يقتضي في مجال تقدم الروح الانسانية وتطور الفنو ن 
ان تجد " ') (القرانين الطبيعية الضرورية) die notwendig¢n 14u120s¢)-)‏ 
„(Ze‏ 

ان فكرة وجود قوانين تطور تاربخي تشكل انفصاماً اساسيأعن 
النقديةالكانطية . ان فكرة غائية للتاريخ توجد عند كانط . (في فكرته عن 
تاريخ عام من وجهة نظر كوسموبوليتية يدافع عن فكرة امكان النظر الى 
تاريخ الانسانية بقراءته في ضوء الافتراض القائل ب«غاية للطبيعة» تتحقق 
عبره وتتضمن فكرة «الغاية» فكرة مبدأ غائي . غير أننا تعرف ايضاً بأن ليس 
لهذا المبدأ مضمونا قانونياً فالغاية لا تتحقق بالضرورة. ولكي يتمكن مدا 
غائي لانسانية عقلانية ان يتحقق» على بني الانسان ان يضعوا فيه جهدهم . 
ولهذا السبب يشير كانط الى ان حقيقة تقديم تصورغائي للتاريخ بحد ذاتها 
يكن النظر اليها وكأنها «لصالح هذه الغاية للطبيعة» . واذن يہقى الط الموجه 
القبلي (i0م den a‏ eiا)‏ الذي يقتر حه للتاريخ من مستوى معنى عملية 
ولیس من مستوی مدا منطقي قانوني ٥٩‏ . 

بيد أن التصور ملتبس لان كائط يتحدث عن غاية للطبيعة : انه یلح 
على حقيقة ان لا يسع الفيلسوف ان يفترض مسبقا وجود خلط عقلاني 
للتاريخ (خاص بالانسانية) . ان الانسانية بوصفها كذلك لا تسعى الى غاية 
متماسكةء ومنه فكرة غاية الطبيعة. يبدو ان هذه الفرضية تفتح الباب لتدخل 
قوة متعالية في التاريخ : خلف وقائع وحرکات بني البشر يتصل الامر بقراءة 
غاية سرية ما تستعمل الانسانية لتحقيق غاياتها (لنذكر فكرة هيجل عن حيلة 
للعقل). اما الغموض الاخر فيخص النظام الابستمولوجي لهذه الفرضية 
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الغائية . نجده (الخموض) بشكل خاص في الكتابات التاريخيةعند شيار التي 
تضع نفسها على الط المستقيم للنقدية الكانطية . في خطابه الافتقاحي في 
یینا عام ۱۷۸۹ يؤكد شيلر ان المبدأ الغائي هو مبدأً تنظيم يضفيه المؤلف على 
التاريخ : وظاهرة اثر اخرى تبداً بالتخلص من التقريبي الاعمى» من الحرية 
بلا قانون» وتندمج بوصفها عنصرا متسقا في كلية منسجمة (والتي لا وجود 
لها بلا ريب الا في تصوره). [...] فهو اذن يستخلص هذا الانسجام من 
جوانیته ویغرسها خارج ذاته في نظام الاشیاء» اي انه یدخل غاية (٤٤٥س2)‏ 
عقلانية في تقدم العالم ومبدأً غاثياً في التاريخ العام . [...] هذا المبدأ الذي 
يراه مؤيدا بوقائع متوافقة ء يراه ايضا مفندا بعدد ماثل من الوقائع المتعددة 
والمتباينة. ولكن ما دمنا نفتقر إلى العناصر الهامة لمجموعة التغيرات التي 
تطرأ على العالم » وما دام المصير يحتفظ في احتياطه بالكلمةالاخيرة عن 
العديد من الاحداث» يعلن تعليق المسألة . عندئذ يتغلب الرأي الذي يجلب 
اكبر رضا للفهم واكثر سعادة للقلب'. فالمبدأ الغائي هو اذن اضفاء 
يجد على مستوى الوقائع التي تكون حجر الزاوية في القول التاريخي العديد 
من الاحداث التي تؤيده وما ياثلها من الاحداث التي تفنده. في مثل هذا 
الموقف تقتضي الحكمة» كما يقر بذلك شيلر» ترك المسألة الابستمولوجية 
معلقة. الا ان ترك المسألة معلقة لابد وان يعيق ا مؤرخ عن الانحياز لموقف› 
بينما يرى شيلر ان «الرأي الذي يجلب اكبر الرضا للفهم واكبر السعادة 
للقلب-اي القضية الخائية- تتغلب على الرغم من كل ذلك . 

تولد المشكلة من حقيقة ان مشروع تاريخ عام» كما تدافع عنه النظرية 
النقدية توجهه سلفاً مسألة تقدم الانسانية. مذ نقبل ان يوجد هنا الجال 
الشرعي للقول التاريخي يصعب ظهور الحل الكانطي كحل مرض كما 
يعترف بذلك شيلررغماعنه. 

لم يخطيء شليغل هذاالامر في مؤلفه «عن قيمةدراسة الاغريق 
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والرومان» .)۱۷۹1-۱۷۹١(‏ ولئن رجم الى الكراس الكانطي فإنه رجع 
اليه ليرفض حله. انه يبتخي انشاء تاريخ كامل للانسانية يكون من داخل 
التجربة (عليه ان يذهب الى «البعد الذي تذهب اليه التجربة») وان يخضع ل 
«نستق منهجي» «اساس منهجي» و «غاية عامة؛ ۹ وبعد ذلك بقليل 
بحدد: «تكمن الصعوبة في ايجاد وحدة لا تخضع لشرط » (خط موجه من 
تنظيم قبلي للتاريخ العام)» يرضي معا العقل النظري والعقل العملي» دون 
الحاق الاهانة بحقوق الفهم وبدون عنف مع وقائم التجربة ٠‏ لئن استعاد 
التعبير الكانطي (الخط الموجه القبلي) فلم تكن الاستعادة من اجل الاشارة 
الى معنی غائي» واذن مہدا (منظم)ء بل مېد ترکيبي قبلي یکون مکوناً 
للتاريخ: إنه يلوم كانط على قصور تصوره ارضاء العقل النظري . 

ينطلق حل شيليغل من التحريف النقدي للتاريخ بوصفه تبادلا بين 
الطبيعة وال حرية . الا انه سرعان ما يبتعد عنه مذ يؤكد خضوع الحرية لقوانين 
قبلية. بقول آخر» لم يعد التاريخ يصدر عن تبادل الحرية والطبيعة (اللتين 
يرى كانط فيهما مبدأين متناقضين)» بل من التبادل بين قوانين الطبيعة 
وقوانين الحرية : الئن كانت الحرية والطبيعة تخضعان كلاهما لقوانين» ولئن 
وجدت الحرية (وهذا ما يرفضه في الحقيقة الانصار المنطقيون لغياب نظام 
وقوانين من التاريخ-تلك هي الفكرة التي نجدها في اساس آرائهم)» ولئن 
كانت التصورات عن الانسان تشكل وحدة متماسكة-نظاما-عندئذ لا بد من 
اخحضاع التبادل بين الطبيعة والحرية اي التاريخ لقوانين ضرورية وثابتة : لئن 
وجدمثل هذا التبادلء ولئن وجد التاريخ لابد من وجود نظام قوانين 
ضرورية وقبلية تعود اليه(١١).‏ 

جلي ان شليغل هنا يستلهم فیخته» اي انه ينظر الى الاستنتاج المتعالي 
لبادلات الان واللاأناء التي كان يوحدها مؤلف كتاب «مذهب العلم» 
بالتبادلات بين الحرية والطبيعة . الان هذه المبادىء لدی فيځته هي من 
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صعيد متعالي : انها تحدد شروط امکان التاریخ بوصفه تبادلا بين الانسان 
والطبيعةء ولكنها لا تجيز في شيء وضع قوانين تاريخية داخلية. تزعم 
المبادىء لدى فيخته صياغة شروط إمكان وجود تاريخ» ولكنهالا تزعم 
اطلاقا تحديد مراحل تطورية . ان تاريخ الادب يحتاج لقوانين من التاريخ. 
ومن اجل بلوغ هذه القوانين» يلزم شليغل حكما باضفاء مقولات الاستنتاج 
المتعالي على التاريخ ويؤسس الوجوه التاريخية المتلوعة في تعبيرات لهذه 
التحديدات الاساسية . تفسح (المبادىء المتعالية)ا لمجال (لسببية متعالية): 
القدتم تلخيص» تطبيع المفاهيم بصورة كاملة في هذا النص عن 
المتعالي» واذن تحديد مفهرمي للمتعالي واذن تحديد اونطيقي . 

لا يسعنا ان نترك ميدان مسألة العلاقات بين التاريخ والنظرية بدون ان 
نتناول العلاقات بين التحليل التاريخي والتقييم» اي بين النظرية والنقد 
(الادبي): بالفعل ليس شليغل فيلسوفاً ومؤرخاً للأدب وحسب» بل ايضاً 
ناقداً ادبيا عظيما . انه في هذا المجال يبتخي في آن معا جنب وثوقية الحكم من 
مصدر وولفي والنسبية الذاتية لجيل السرعة والعاصفة لقد لاحظ 
والتربنجامين بشكل نفاذ ان اختيار الرومنسيين للفظة ناقد (۲ه)نانء») بدلا 
من اللفظة التقليدية (1٥1اء۸)‏ لم يكن اختيارأاعتباطياً: انهم يدعون 
الارتباط بالنقدية الفلسفيةء اي انهم » كمافعل كانط في مجال المعرفةء 
يريدون في مجال الفن تخطي الثنائية بين وثوقية وولف والربيبية النسبية(٣١)‏ 
"الا انه في الوقت ذاته يقودهم تصورهم النظري الى رفض القضية الكانطية 
القائلة بكون الحكم الجمالي حكماً ذاتيا كلياًء اي ظاهرة ثقافية مرتبطة بفن 
الحكم وبتنشئة الحساسية وفقا لمبادىء منظمة تضفى بوصفها مثلا مرغوبة. 
ومنه عدم التطابق بين المبادىء التي توجه الفاعلية النقدية لشليغل وتلك التي 
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تؤسس عليها تاريخ الادب . في عمله النقدي» يتناول شليغل الاعمال 
الادبية وفقا لمبدأ غائي منظم» وفقا لنموذج للادب : لئن وجد نقد (بالمعنى 
الدارج للكلمة)ء فما ذلك ايضا الا لان كل الاعمال ليست مايجب ان 
يكون وفقا للمثل الاعلى (النموذج) المفترض . 

هذا الئل الاعلى هو نفسه الذي دافع عنه نوفاليس في تقديسه للشعر . 
لعلنا لا نوافق على هذا البرنامج» 'ولكنه لا يقع تحت اعتراض الغطأ المقولي 
مادام يتقدم (صراحة) لا بمثابة تعريف للشعر بل بمثابة مطلب لما يجب ان 
يكون عليه وفقا للمثل الاعلى الرومنسي. يتضمن مشروع تاريخ الادب 
بالمقابل فكرة ماهية (موضوعية) للشعر وتطور مستقبل للادب وفقا لقوانين 
تاريخية داخلية بشكل خالص: وان كان الامر على ماهو عليهء لانرى 
كيف يكن للناقد تسويغ تدخلاته الجدالية. ولهذاعلينا ان لا ندهش من 
رؤية شليغل -في العدد الاخير لمجلة (نعة ١12ا‏ 4)- يرفض النقد الادبي 
بوصفه فاعلية حكم لصالح تاريخ الادب والنقد الفلسفي وهي فاعليات فهم 
)vesteh(‏ وشرح (1(arklaren)‏ : عندئذ سيدع العصر ينتقد ذاته. 
وبدلا من ذلك بعلن عن مشروع نقد ايجابي» يستند الى قوانيين موضوعية 
يزود بهاتاريخ الادب الذي يتصور بوصفه موسوعة : لن اضيف الا شيعاً 
واحداً بخص هذه الموسوعة. هنا وهنا فقط سنجدمصدر القوانين الايجابية 
لكل نقد موضوعي . ينتج عن ذلك مباشرة انه لا يكن للناقد الحق ان يأخذ 
اية اشارة لاعمال لا تضيف شيئا لتطور الفن والعلم » سأذهب الى ابعد من 
ذلك : ان نقدا حقيقيا لا ليس له علاقة بعضوية الثقافة والعبقريةء ها لا يوجد 
من اجل الكل وداخل الكلء امرمستحيل 0 . مجدهنااعترافاً بريغاً 
للخاصة التقييمية اساسا للتعريف الماهوي لتاريخ الادب» ذلك ان اعضوية 
اللقافة والعبقرية؟» (الكل) الذي يفترض شليغل هنا وجوده لايصدرعن 
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إشكالية امتدادية (لا يتصل الامر بمجمل النصوص المنقولة بوصفها ادبية عبر 
التاريخ او ينظر اليها ويتم تناولها بوصفهاكذلك من قبل المبدعين او 
الجمهور)ء ولا عن اشكالية تحليلية (لا تعلق الامر بسمات ثابتة استخلصت 
من تحليل تاريخي او بنيوي)» بل من اشكالية ارشادية وتقييمية (يتعلق الامر 
بنصوص تلبي محکات الامتياز كما يحددها تقديس الشعر). ليس تاريخ 
الادب الا معيارا ادبيا اضافياء ولکنه خبیٹ بمقدار ما يجهل نظامه الخاص 
ويقدم نفسه بوصفه ادراكاً لماهية ماض افترض شفاف(١٠).‏ 

الأدب بو صفه عضوية : 

يتضمن الانتقال اذن بين الصروح الادبية ي الى تاريخ الادب 
تحولا للمبدأ الغائي : يصير مكونا بعد ان كان منظماً. ويتم هذا التحول عبر 
ادخال النظرية العمضوية. عندما ييز شليغل منذ نصه الاول المنشور 
التقسيمات الجغرافية والعقسيمات التي اجرتها الطبيعة ذاتهاء وفي الحقيقة 
يضع قبالة التقسيمات التي تفرضها ملكة الفهم الانسانية من الخارج التمايز 
الذاتي العضوي : «التنظيم العضوي وحده يكن فهمه بشكل غائي» ١‏ . 

ان ا لخصوصية النوعية للعمضوية كما يعرفهاالرومنسيون رباعية 
الحوانب : 

أ) الاستقلالية: تلك العضوية في ذاتها اساس وجودها وتطورها. 
هذه الفكرة مركزية بالنسبة لتاريخ الادب لانها تسمح بافتراض ان جملة 
الوقائع الادبية تشكل كلا مستقلاً اي أن الادب يتضمن في ذاته اساسه 
ا لخاص الوجودي والتطوري وانه لا يخضع لتأثيرات سببية خارجية: ما تكن 
رؤيته على مستوى معطى من التحليل بوصفه وحدة عضوية» سينكشف 
على مستوى ارفع بوصفه مجرد عنصر لعضوية اكثر شمولاًء وهكذا يكن 
النظر الى العمل الادبي الفردي في آن معأبوصفه جملة عضوية ارفع أكانت 
جنساً او عصرا ادبياً. لقد وضع شليغل ا لخصوصية النوعية في حسابه في 
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عرضه الشهير لرواية"ويلهلم ميستر حيث يقول عن الناقد : لن يقسم الكل 
الا الى اعضاءء كتل او اجزاء دون تفكيكه ابدا الى عناصره الاصلية التي 
ماتت بالنسبة للعمل بقدر ما انه لم يعد يحمل عناصرتكون من نوع عناصر 
الكل ؛ لا يحول هذا على الاطلاق دون كونها حية بالنسبة للعالم ودون 
كونها اعضاء او كتلاً. يرجع الناقد العادي موضوع فيه الى مثل هذه العناصر 
وهكذا يهدم بالضرورة الوحدة الحيةء بتفكيك الموضوع الى عناصره تارةء 
وتارة الحرى لا ينظر اليه الأ كذرة من كتلة اضخ ١١‏ . 

ب)التمايز الذاتي مع الاحتفاظ بالوحدالاساسية ضمن التمايزات: 

تتتشر الوحدة العضوية وففالعضويتها الداخلية الخاصة في 
تخصيصات متنوعة مترابطة فيما بينها وترجع كلها الى الوحدةء باستلهامه 
بشكل غامض من (المونادولو جيا)الليبنزية سيذهب شليغل هكذا الى افتراض 
ان العناصر المتنوعة للوحدة العضوية تعبر كل منها عن الكلية(١٠)‏ تكمن 
ماهية كل شكل وكل فن راق في علاقتهما بالكل . وبهذا فتلك غاية مطلقة 
على الرغم من كونها مجانية[...] ولهذا تكون كل الاعمال عملا واحداء 
وتكون الفنون فنا واحداء وكل القصائد قصيدة واحدة. فكلها تحث عن 
الشيء ذاتهء الراحد في حضوره الكلي ووحدته التي لا تتجزأ على كل 
قصيدة » وعلى كل عمل ان يدل على الكلء يدل عليه واقعاً وحقاً-وهكذا ان 
يكون حقا من خلال المعنى والابداع ( 148ا طعد٠)‏ هذا الكل»ء بقدر ما 
أنه» باستثناء الوجود الأسمي 1011٥1٥(‏ دل)الذي يوجه نحوه (اعاا0ل) 
وحده المعنی یوجد ویکون وجوداً واقعیاً(۱۱۹). 

ج)المفهوم بوصفه مبدأً تطور: ليس المبداً العامل للتطور العضوي الا 
مبدأه الروحي الداخلي» اي مفهومه. نعثر هنا من جديد على الماهوية حيث 
لا يكون الوجود الفعلي (10ء ا٠س‏ وها) الا الانتشار الذاتي للمفهوم. 
وهكذاء وابتداء من الصفحات الاولى لمؤلفه(تاريخ الادب الاوروبي) 
)۱۸٠٤--(‏ يؤكد شليغل ان المفهوم الملائم للادب لا يعطي الا في 
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داخل تطور تاریخ الادب وعبره بحیث لا یکون کل تعریف مجرد إلا تعریغاً 
افتراضياً: قبل الشروع بعرضنا التاريخي لا بد من ان يسبقه المغهوم المؤقت 
لما هو الادب» والاشارة الى اتساع الكل الذي يشكله وحدودهء لاکن لهذا 
المفهوم إلا أن يكون مؤقتابقدر مايكون المفهوم الكامل تاريخ الادب 
ذاإته»( ° , 

د) الغائية الداخلية: تصدر مباشرة عن ماهوية النظرة التاريخانية 
صدور الاجزاء عن الكل بوصفه مبدأ غائياً داخلياً أكان ذلك من الجانب 
الصوري (الشكلي) ام من جانب الوجود-هناك للتجسيدات التطورية. 
كذلك في بعد الحضور المشترك لا توجد الاجزاء الا عبر اذر اة العضوية 
ومن اجلها. وفي بعد التكوين التدريجي يكون انتشار العمضويةوفقا 
لتجسيدات تاريخية متتالية محددة مسبقاً برمتها من قبل الوحدة الداخلية . 
يستبعد مبدأ الخائية الجوانية كل سببية متعدية» وخارجية : فالغائية التطورية 
للعضوية تتطابق مع الانتشار الذاتي لاهيتها ولايكنها أن تصير إلا ماهي 
عليه دائماً في منشئها دون الخضوع الی ادنی تأثیر خارجي . 

في ميدان شرح الوقائع الثقافية تسمح النظرية العمضوية بالحمع بين 
فكرة تطور ضروري وفكرة تطور حر لانه يتعين بماهية داخلية. تزعم 
الرومنسية تجاوز كانط الذي اكد أن ليس بإمكاننا ان نحظى على غير البداهة 
السلبية للحرية» تحت شكل غياب تحديدات خارجية وانه من المستحيل بناء 
نظرية تكون الحرية مبدأها ا مكون. ان النظرية العضوية بمقدار ما تجيز 
مطابقةا لحرية مع التحديد الداخلي تقدم اذن المبدأ ا لكون الذي تحتاجه 
الرومنسية من اجل التحليل التاربخي-الفلسفي لمجال الوقائع الانسانية. 

ان نموذج النظرية العمضوية هذا ذو سيادة مطلقة في مشروع تاريخ 
الادب على المستوى التزامني والتاريخي . وبفضل النزعة التاريخية يتغلب 
النموذج التاريخي الا ان الوظيفةالعضوية المتزامنة لا تلعب من جراء ذلك 
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دورا اقل على مستوى تحديد الوحدات الاصغر لتاريخ الادب . تون هذه 
الوحدات الاعمال الفردية : فتاريخ الادب هو تاريخ الاعمال الأدبية يصدر 
هذا التصدير للعمل في وحدةاصخر وفقا للمبدأ القائل بأنه عضوية مغلقة. 
وهكذا يننا ان نقرأ في (حديث حول الشعر) ٠:‏ لا يصير العمل (الادبي) 
عملا الا بتکوینه لکل یکتفي بذاته» . 

ان الفكرة التي تقول بأن الموروثات الادبية هي تتابع للاعمال» او 
ہشکل ادق تشكل الفكرة التي ترى انه حتى يتسنى لنا فهم تشكل الموروثات 
الادبيةينبغي ترتيبهاوفقا لتاريخ الاعمال (تشكل) جزءا من تلك البداهات 
يصعب علينا الترأجع عنها لكن الذاكرة الثقافية لم تكن طوال الجزء الأكبر 
من التاريخ الغربي ذاكرة اعمال بقدر ما كانت ذاكرة «مختارات»» ذاكرة 
نصوص نوذجية » وأجزاء نموذجية. 

لقد ذكر ميشيل شارل ""'“(ءء1٠1۵‏ .)ان التتصور الذي يرى 
المورثات الادبية تنتظم في تتابع اعمال يقتضي وجود مكتبات واسعة يكن 
الوصول اليها دون عناء. ولكن لم يدشأً مشل هذا الطراز بشكل راسخ الا 
بالتزايد الكبير لتنقل الكتب نتيجة لاختراع الطباعة. قبل ذلك اي خلال 
الحمصر القديم والعصر الوسيط كانت المكتبة الموجودة (ماعداالاستفناء) 
خاصة وناقصةجدا: لقد كان النموذج السائد بالاحرى نموذج الذاكرة 
الفرديةء مكتبة فكرية» كانت منظمة وفقا لفئات تحليلية (على سبيل المغال 
بلاغية) اكثر نما كانت منظمة وفقا لتتابع الاعمال المتصورة بوصفها كليات»› 
وفقا «لسمات* (اسلوبية تتصل بالموضوع الخ . )٠‏ اکثر من انتظامها وفقا لہنی 
فردية للمجموع . لا ريب أن الاعمال بوصفها كذلك كانت موجودة : ااانه 
كان ينظر إليهابحيث لاتقع وظيفتهاالمنمذجتة على مستوى 
«وجودها-كعمل» بمقدار ما تقع على مستوى بعض سماتها ا لخاصة. بقول 
آخر لم يكن تشكل الموروث الادبي ذاته يستندء كماهو الحال اليوم» الى 
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نفاذ العمل الفردي الكلي وال مغلق . ان تاريخ الأدب» وعبره الادب بوصفه 
مشيلا عقليأللوقائم الادبية المتصورة بوصفهاعضوية مغلقة ووحدة اساس 
زمني : ولايسعه (تاريخ الادب) من جراء ذلك بالطبع ان يضع في حسابه 
التغيرالتاريخي للوحدات السديدة على المستوى نفسه لتشكل الموروثات 
الادبية. ومئه بشكل خاص التناول الملحرف للموروثات الادبية الشفرية»› 
التي يستحيل ارجاعها الى مفهوم العمل ء حتى وان كان مفهوم عمل جماعي 
او مغفل. 

ان الجانب الشاني المهم للوظيفة التزامنية للنظرية العمضرية يخص 
العلاقات بين الفعاليات الادبية الموجودة معا في زمن ما: ان الادب بوصفه 
كلية التعبيرات الروحية حقبة معطاة يشكل وحدة عضوية. كمانعرف ذلك 
الشعر هو الروح والمبدأ اللحيي لهذه المضوية. وهكذافي مقاله 
لادب»(۱۸۰۳) ينه شلیخل : «سیکون الشعر مركز أنظارنا وهدفه. انه 
بالفعل الموقع الذي يشغله بالفعل في رأينا داخل الكل المتشكل من الفن 
والعلم . ليست الفلسفة الامنهجا يؤسس الفكر السليم » اي الفكر الالهي- 
فكر يكون بشكل دقيق ماهية ألشعر» فالفلسفة اذن درب اعداد وحسب»و 
اداة ووسيلة لبلوغ ماهية الشعر .[...] نرى اذن ان الشعر هو اول الفنون 
والعلوم كلها وانبلهاء لانه هو ايضا علم» با معنى الاكثر امتلاء للكلمةء 
العلم الذي سماه افلاطون الدياليكتيك» وسماه يعقوب بوم (3.80010) 
حكمة الالهة اي علم الحقيقة الوحيدة. تتناول الفلسفة الموضوع 
وا ا کک ای ویر ی ار ۵ ا بیو کل 
تقديم ايجابي لا محالة شعر ا" . کما نوفالیس» يعتقد شلیغل اذن ان 
وحدة العلوم والفنون حول الشعر نمكنة لانها كلها لها في نهاية المطاف 
الضمون نفسه وهو معا ما هية الادب ومدأ تطوره الذاتى: «الحقيقة الحقة 
الوحيدة)» اي اما ال مهم اة ١ء1‏ (شليغل الشاب) زا التعالي الالهي 
(لشليغل الكاثوليكي). 
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لكن النموذج العمضوي لا ينتشر بكل قوته الافي البعد الزمني : فيه 
تظهر الحوانب العضوية المختلفة التزامنة بوصفها لحظات في زمن جامع . 
يمكننا تمييز اربعة مستويات على الاقل : 

١‏ مجموع اعمال الكاتب: يشكل هذه الجموع كلية عضوية زمنية 
بمعنى انه يعبر عن التكون (2ع«٠ل811)‏ الفني التدريجي لمؤلفه. بقول آخرء 
تقوم الوحدة العضوية لحمل مؤلف بجملته على الصفة العضوية لتطوره 
الروحي: «الفن يكو ولكنه هو ايضاً مكوأن ذلك لأن الذي بكو هو كلية 
عضوية كما هو المكونء وذلك بقدر ما هو فان بالمعنى الدقيق . لكل فنان 
تاريخه: والمهمة الاولى للعلم المسمى بالنقد هي فهمه وشرحه» وعرضه 
وحتی الان بحثوا اکشر نما وجدوا. انناعلى صواب حين نهتم باهو 
Gehildeten isa‏ ئل) واكثر من ذلك انه الشيء الوحيد الذي يهم هذا 
الذي سما الى تأمل الكلء تأمل الحقيقة في وحدتها مع الجمال؟" وهكذا 
فالمجموعة التي تشكل الاعمال المتتالية مؤلف ليست مجرد تلاحق زمني» بل 
تاريخاً عضوياً حقيقياً لانها تعبر عن تاریخ روحه . عندما یذکر شلیغل انه 
«لايكن فهم عمل ما بشكل كلي الا اذا اعید وضعه داخل نظام الاعمال 
الكاملة للفنان»(١١١).‏ ء علينا إدراك أن النظام موضوع السؤال يكون على 
الدوام نظاما تاريخياً-عضوياًء . ان قاعدة التطور العضوي لا تصلح 
بلاريب لكل المؤلفينء بل وحسب لهولاء الذين يتصفون ب«ميل موضوعي» 
اي هؤلاء الذين تستجيب سيرورتهم المبدعة لضرورة جوانية. ويضعهم 
شليغل في مواجهة مؤلفين من امثال جاكوبي وکانط !ولیس لديهم مشروع 
فهم ذاتي )۵۲51٥10‏ بدلا من ميل (⁄۸«عا)» اي ان اعمالهم لا تصدر عن 
ضرورة غائية جوانية (وهي على الدوام ضرورة حقبة ادبية معطاة) ولا تعبر 
ا عن تنظيم شخصي خاص . 

۴ . التطور النوعي: يصدر عن غائية جوانية يكن متابعة سيرورتها 
عبر ثلاث مراحل-یجدها شلیغل في کل الانواع : في النمو الاولي للبذرةء 
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ثم الازدهارء فالموت. وبا انني سأعود فيما بعد بشكل اكشر تفصيلاً إلى 
اشكالية النوعية . سأكتفي هنا بذلك . 

۳ التطور الادبي لحقبة تاريخية: بمقدار ما ييتلك الأدب مبدأه الداخلى 
الحاص فإنه يتبع دورة عضوية : لا تشكل كل الكتب في حقبة واحدة الا 
كتابا واحدا. يؤكد شليغل في كتابات شبابه ذات النزعة الكلاسيكية » وايضا 
في بعض النصوص المعاصرة في مجلة ( ٠20١ء‏ ۸11) ان الشعر القدم 
وحده تابع تطورا عضويا منجزا: «[...] كل القصائد الكلاسيكية للقدماء 
مترابطة فيما بينهاء وييتنع الفصل بينها إذ تشكل كلا عضويا واذا ادركناها 
جيدا فإنها لا تشكل إلا قصيدة واحدة الوحيدة حيث يتجلى فن الشعر 
بکماله»(۱۲۷) . اما فيما يتعلق بالأدب الحديث»› فإن تطوره يقترب وحسب 
بشکل خط تاس من مثل هذا التکامل ولا یبلغه ابداً بشکل حقیقی : «بشکل 
مشابه (علی) کل کتب الادب الکامل ان لا تکون الا کتاباً واحداًء وفی مثل 
هذا الكتاب سينكشف انجيل الانسانية والثقافة"٠‏ (في حالة صيرورة ابدية) 
هذا التمييز بن الشعر القديم والشعر الرومنسي مطابق لتصورات يينا. ولكن 
بدءامن ۳٠۱۸ء‏ في قالات «تاريخ الادب الاوروبي» ضور الادب 
اوروبي برمته بوصفه كلا عضويا: «يشكل الادب الارروبي كلا منسجما 
حیث ترتبط كل الفروع ارتباطاوثيقاًء وحیث یتأُسس کل جانب على آخر 
يشرحه ويكمله وتعبر هذه الصلات كل العمصور وكل الام حتى المرحلة 
المعاصرة٠۳)‏ واذن تتغير الملجالات حيث يعتقد شليغل بإمكان تأسيس 
تصور موحد للادب : الادب القديم اولأًء ثم الادب الاوروبي. 

٤‏ تطور الادب العام: يشكل المضوية الكلية للأدب» الدائرة 
القصوى التي تضم في داخلها كل ا لخصوصيات التاريخية. عند حديثه عن 
الحركة اللولبية التى تقود الناقد الى اكتشاف عضويات روحية اكثر فأكثر 
ھر فار و مجال تحلیلاته» یلاحظ شلیغل : « ئن ششتم بلوغ 
الكلء لئن سرتم إليهء لن تجدوا يقينا حدودا طبيعية» ولا سببا موضوعيا 


يقودكم الى التوقف قبل بلوغكم المركز. هذا المركز ليس الا عضوية كل 
الفنون والعلومء وقانونها وتاريخهاء('"'. ستجد هذه النزعةالعمضوية 
الشاملة تعبيرها الاكثر تعقيدا في «تاريخ الادب القديم والحديث» . الا ان 
الامر يخص شمولية تتمحور حول دين الوحي حيث لن يكون للعلوم 
والفنون الا وظيفة مشتقة. وبالفعل سيسعى الى تصور الادب الشامل بمثابة 
انتشار تدريجي للوحي الالهي : يتصل الامر بشجرة تتفرع عبر التاريخ وعبر 
الام ؛ يشكل الوحي الالهي جذرها وتكون الفنون والعلوم اغصانها. 

نعرف ان الرومنسية تأرجحت زمنا طويلا بين رؤية خحطية ورؤية 
دائرية للتاريخ : تستىجيب الاولى للطوباوية الادبية التي نادت بها رومنسية 
يينا» وتستجيب المانية للحنين الى الماضي الممثل جدا للرومنسية المحافظة 
لفترة ما بعد يينا. المسألة مهمة بالسبة للنظام المعطى للنظرية العضوية : 
بالفعل يبدو ان هذه التزعة تنوافق بشكل خاص مع الرؤية الدائرية للتطورات 
التاريبخية » وفقا لىخطط نمو وموت العضويات النباتية والحيوانية . في كتابات 
شليغل الاولى» على سبيل المثال في كتابه حول دراسة الشعر الاغريقي» 
يعمل النظام النحوي على هذا الطراز المضوي: ميلاد» شباب» ازدهارء 
سن الرشد» الشيخوخة والخرف هي مبادىء تكامل الكل الادبي التاريخي . 
وفي الوقت ذاته لا يكن تطبيق النموذج الاعلى ادبع انجازه» بالمناسبة 
الادب القديم : ولهذا يتطابق التعارض بين الطبيعة وملكة الفهم وبين المتناهي 
واللامتناهي عند شليغل مع التعارض بين التطور العضوي والبناء الصنعي 
“TF V(kunstliche Bildung)‏ ومع ذلك منذ هذا النص ذاته ترتسم الخطوط 
الاساسية لتناول شمولي للادب بعد القديم . وهكذا يلاحظ : «لئن انتزعنا 
الاجزاء المختلفة للشعر الحديث من سياقها ونظرنا اليها بوصفها كليات 
موجودة لذاتها فإنها تبقى مستعصية على الشرح. فهي لا تملك تماسكا ولا 
دلالة الا بعلاقة بعضها مع البعض الآخر . ولكن كلما أمعنا النظر في مجمل 
الشعر الحديث› كلما ظهر ببساطة بوصفه جزءاً من الكل ٠"٣‏ . 
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ولكن ما طبيعة هذه الكلية؟ يرى شليغل ان ثقافة ملكةالفهم والانتباه 
إلى ما هو «مهم» سمتان سائدتان في الادب الحديث . غير ان هذين المبدأين 
لا يسمحان ببلوغ سببية موحدة: فهو يعارض بالفعل الوظيفة الجامعة 
للعضوية الطبيعية المرتبطةبغاية (01) غير مسحددة على الدوام» مع 
الخصوصية النوعية لمفهوم ملكة الفهم الذي يتضمن على الدوام خطة 
(٥سz)‏ محددة ولن يكون بوسعه إذن أن يعمل كمبدأ تكامل كلية عضوية 
(ذلك ان مثل هذه الكلية تمتلك على الدوام غائية غير محددة- جد هنا من 
جديد صدى لنظرية العبقرية كما عرضها كانط)(۳١١).‏ وللتخلص من هذا 
المأزق سينتهي ٠‏ في نصوصه اللاحقة» الى قبول نغوذج عضوي مزدوج : 
نموذج العضويةالطبيعية » ذات الطبيعة الدائرية » ولموذج الحضوية الروحيةء 
الوعودة بتطور لا نهاية له. في حالة المضوية الروحية» سيحتل قانون 
التكامل التدريجي الموقع المشخول بقانون تتابع العمصور في النموذج 
الطبيعي : سيحتفظ بدأ الوحدة الا انه سيضفي على محور تكامل لا ينتهي 
اكثر نما ينتهي على محور صورة دائرية مكتملة . ذلك هو تصور الوحدة 
العمضوية الروحية التي تجعل نظرية الشعر الشامل نمكنة وتعين الانتقال من 
التصورات الكلاسيكية لشيلغل الشاب الى النظرية الرومنسية لمرحلة ال 
.(athenaeum)‏ 

سنلاحظ ان التصور المدافع عنه في مر-حلة ال (0uة‏ ١ء‏ اة) لا يضع 
في حسابه احتمالا بدیلا: لعل بالامکان ان نری ان الادب الحديث كما 
الادب القديم تماما يخضع لنموذج الدورة الطبيعيةء فکلاهما اذن متناهیان 
مع هذا الفرق البسيط : الادب الحديث خلافا للادب القديم» لم ينجز 
بعحددورته. لئن لم يضع شليغل في حسابه هذا البديل فذلك لانه يناقض 
القضية المركزية للمثالية الذاتية التي كان يدافع عنها في تلك ا مر حلة : قضية 
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تقدم لا ينهي لوعي الذات . وعلى الحعكس من ذلك» عندمايقررفي 
السنوات الاخيرة من حياتهء اعادة صياغة تصوراته التاريخية -الفلسفية 
داخل اطار محافظ وکاثولیکي سیدافع ضمنا عن هذه القضية لأنه سيتخلى 
عن فكرة تقدم لا ينتهي للتاريخ . في «فلسفة التاريخ“(۱۸۲۸) يؤكد ان 
التاريخ لايخضع لبدأ«الكمال اللامتنامي» بل لمبداً «الدورة الطبيعية». 
والعصر الحديث لا يفقد من جراء ذلك كل خحصوصية بالنسبة للعصر القدي : 
ان التاريخ العام هو دورة وحيدة بلا ريب» ولكن الامر يتصل بدورة لا تنتهي 
بالانحطاط بل على العكس من ذلك تنتهي با لخلاص؛ الانحطاط هو 
بالاحرى فترة وسيطة» فترة سقوط الانسانء ويقصد بذلك ان الصعود من 
جديد يبدأ مع ميلاد المسيح: ان العصر القدي ٠‏ نظرالكونه يسبق ا لحب 
الخلص للمسيح» هو اذن مختلف بشكل عميق عن الفترة الرومنسية؟"). 

ترتبط اعادة الترتيب هذه التي يخضع شليغل لها تصوره للتاريخ 
بالتغيرات التى طرأت على الخيارات الايديولوجية الاساسية. الاانه 
بالامكان ايضاً ارجاعها جزئياً الى صعوبات ملازمة للنزعة العضوية في 
تصورها الزمني. وتصدر هذه الصحوبات بشكل اساسي عن واقع ان رؤية 
عضوية للتاريخ ملزمة بالنظر اليه انطلاقا من اكتماله الواقعي اوالمفترض › اي 
في الحقيقة النظر الى الظواهر التاريخية انطلاقا من فلسفة تاريخ تنكر ما هو 
مكون لكل تاريخ فعلي الا وهو عدم اكتماله وصفته المفتوحة. 

على الرغم من كل هذه الجوانب السلبية» تشكل النظرية بلا ريب 
اجابة عن مشكلة حقيقية . باسلوب ماء يولد تاريخ الادب من عدم الرضا 
عن النقد الادبي التقليدي . وعدم الرضاهذامرتبط بالانتشار الحفجر 
للاتصال الادبي في نهاية القرن الثامن عشرء فى الانيا بشكل خاص ونتيجة 
له عجز النقد عن تكوين ذاته كأداة ترشيح مؤسسية وناجعة للانتاج العاصر . 
لعن حاولت المكتبة الا لمانية لنيقولاي خلال النصف الثاني من القرن الشامن 
عشر ٠‏ احصاء کل مستجدات السوق الادبي الالماني بشكل مفصل › فإن هذا 
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الادعاء لا بد وان ينصرف تدريجياً نظرا إلى كمية الكتب المنشورة سنويا: 
اكثر من ألف عنوان منذ نهاية القرن الثامن عشر اكثر من ٤٠٠١‏ عنوان في 
۰ اکثر من ۸٠٠٠‏ عنوان حوالي "۱۸٤١‏ . الظاهرة اوروبية: فى 
حین انه بین ۰ ۱۹۰ و۱۷۰۰ نشر ۲٣۰,۰۰۰‏ کتابا في اوروبا ترتفع الکمية 
الى المليونين بين ٠۷١١‏ و٠٠۱۸‏ ")إن عزوف فريدريك عن نشاطاته 
النقدية في ١٠1۸ء‏ ورفض شقيقه اوغست ويلهلم » في السنة ذاتهاء 
الاستمرار في كتابة مقالات عرض الكتب (لقد كتب اكثر من ثلاثمائة مقالة 
مابين 1۷۹١‏ و۱۷۹۹ لجحريدة الادب ١۳١‏ يهد لانتقالهما من النقد الى 
ممارسة تاريخ الادب واستبعاد كل ما سواء. ان تأكيد فريدريك القائل بأنه 
الاعمال التي لها علاقة مع العضوية الكلية للادب هي وحدها خليقة بدراسة 
الناقد يبون بلا ريب وظيفة النظرية العضوية هي ان يحل مكان العمل النقدي 
الوافي المستحيل بعد الان غوذج يسمح بانتقاء الاعمال (الادبية)بالاستناد الى 
محكات مؤسسة على النظرية اللجردة للفن. وفي الوقت ذاته تعبير عن 
التبدل المؤسسي الهام : بعد الان سيفلت الادب اكثر فأكثر من محاولات 
ادارة نقدية واعيةء تحكم صورته بشكل اساسي تموجات السوق ٠"١‏ 
وتعموجات ذوق مخفل بشكل كبير. وترد الرومنسية على هذه الاستحالة 
لتأسيس غغوذج ادبي معاصر عن فاعلية حكمية عامة تكون وافية بشكلين: 
اولا بادخال تمييز يزداد قوة بين الادب العظيم والادب الجماهيريء وثانيا 
بالرجوع الى اعمال الماضي والى بناء غوذج تاريخي . وفي الوقت ذاته يتهياً 
تمييز جذري بين الفعالية النقدية اليومية وبين نقل الارث الادبيء الاولى 
تتهي الى المسلسل الادبيء والثاني الى التأسيس الجامعي لتاريخ الادب . 
(القديم والحديث) : 

في تاریخ للادب كما يضع شليغل برنامجه-والامر يتم على النحو 
ذاته في النظامين الفنيين عنذ شليننغ وهيجل-يلعب التمييز بين العصر القدم 
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والعصرالحديث دوراً اساسياً. فهو يستجيب لثنائية اونطيقية : «القدي» 
و«الحديث» هما اسلوبان في الو جود متباينان بشكل جذري . 

ان الفصل التاريخي بين القدي والحديث» هو بذاته» بناء شيدته 
السيحية الناشئة التي كانت ترمي الى التفرد بالنسبة للماضي الوثني : ان 
ميلاد الدين الوحيد احق كان عليه ان يستجيب لاتفصال كلي عن الماضي » 
ورفض كل استمرارية . بقول آخر» يشكل الانفصال قطعة رئيسية للتصور 
الذاتي للعصر المسيحي الناشيء. فهو اذن مبني انطلاقاً من واحد من هذين 
الحدين لا انطلاقاً من موقف حيادي . وعلى الرغم من وظيفته الدينية» فإنه 
ايضاً يخص الشعر» منذ صياغته الاولى . 

يدين بعض المسيحين الاوائل بالفعل الشعر بوصفه كذلك. 
ویستعیدون» بطریقتهم ۰ الاتهام الافلاطوني للشعر : يوصف الشعراء 
بالكذابين لانهم يتكلمون عن آلهة وثنيةء اي عن كيانات غير موجودة. 
ويرجع هذا الاهتمام اساسا الى الشعر الملحمي والغنائي . ففكرة امكان شعر 
مسيحي ملحمي او غنائي-واذن شعر «حق٤-لم‏ ينظر فيها کما يبدو لهذه 
الادانات المبدئية . النقد الاخر لا يتوجه للصفة الكاذبة للشعر بقدر ما يتوجه 
لاثاره المشؤومة التي قد تصدرعن محاكاة اعمال تمکن ادانتها: النرع 
الصوب نحوه هو التراجيديا التي يضعها بعضهم في الكيس نفسه الذي 
توضع فيه العاب السيرك١"'.‏ 

الا ان الادانات الاجمالية ستبقى قليلة بشكل عام . الفكرة الاكثر 
اننشارا هي الفكرة القائلة بوجوب وضع الشعر المسيحي مكان الشعر الوثني 
بدون ان يكون هذا الشعر بالضرورة شعرا دینیاً بشکل صریح : ولئن حق ان 
الشعر الأول في الكنائس الشرقية الذي يجابه به المسيحيون الموروث الوثني 
هو شعر الطقوس الدينية ء فإن الاعمال الاولى للمسيحيين الغربيين لا تؤدي 
وظيفة دينية . يبقى المهم وهو قناعة كل مسيحي بأن الشعر المسيحي يغني 
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الحقيقة حيث لا يقول الشعر القدي الا كذباً. ولكن غالبأما صل بين 
الضمون و الشكل: فالعديد من الكتاب ييل الى القبول بالنماذج الوثنية 
بوصفها نماذج شكلبة . ان مسألة شرعية مثل هذا التمييز (وما يتضمنه من 
تنازل للشعر الوثني) يضمن منذ ذلك الحين كل الحدال بين القدماء 
الد 

وعليه فإن الانفصال بين العصر القديم والعصر الحديث منغرس في 
الرؤية المسيحية للتاريخ : بقول آخر» يرجع التعارض-المفترض فيه كونه 
تعارضا ادبياً خالصاً-بين الشعر القديم والشعر الحديث» في الحقيفة الى 
قراءةمسيحية للتاريخ الاوروبي ؛ ان الرومنسية» برؤيتها في ميلاد المسيحية 
الازمة الحاسمة للتاريخ العام» يما في ذلك المجال الفني ٠‏ تقبل (الرومنسية) 
صراحة بتأسيس الانفصال بين الحصر القديم والعصر الحديث على هذه 
القراءة. 

ان الجدال بين القدماء والملحدثين يتعذر تصوره الا في هذا التصوير 
المسيحي للتاريخ . لئن ظهرت هذه ا لخصومة التي بدأت في عصر النهضة 
وكأنها في غير مكانها بالنظر الى الاشكالية الدينية للعصر الوسيط فما ذلك 
الی لانها تزداد ميلا الى تجاهل اساسها ا لخاص» لقد اکد هانس روبر جوس 
(158د[.1.۸) بشكل سديد جدا ان الرومنسية تغلق بشكل ما تاربخ ا لخصومة 
وقد تكن من ذلك لانه اعاد وضع المناظرة على الحور: ان الاساس 
اللاهوتي للثنائية ء الذي غالبا ما كان يضيع في جدالات الكلاسيكية› ينبثق 
من جديد بكل قوته ويجد نفسه مسوقا الى «حل» فلسفي» لان الانفصال 
مؤسس اونطیقیا( ٠٤‏ . 

مذنتصور التطور الادبي (او تطور الفن) في اطار الانفصال بين 
العصر القديم والعصر الحديث تتخذ مسألة الحلاقة بالاضي شكلاً خاصاً 
تماما . وهكذا لا يكن للمدافعين عن محاكاة (0نادااص:) القدماء ان يقتصروا 
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متابعة العمل كما كان في المأاضي . في اطار ا لخصومة بين القدماء والمحدثين 
فإن الماضي موضوع البحث مفصرل بالفعل عن الممارسة الراهنة بقطيعة . 
بالنسبة للمدافعين عن القدماء > هذه القطيعة بالذات هي التي تبرر المحاكاة 
نظرا لاستحالة ارجاعها الى النقل التقليدي بل يتضمن فكرة فرق مبدئي بين 
النموذج المقلد والمارسة المقلدة. مامن شك ان تبرير هذا الفرق المبدئي ۽ 
ان يتغير. ففي القرن السابع عشر اكتسب التبرير شرعيته في الاشياء 
الاساسية بحجج عقلانية : علينا محاكاة القدماء» لان انتاجهم الشعري بتفق 
مع مقتضيات العقل. ان وضع فكرة الطبيعة في القرن الثامن عشر سينتهي 
الى تغير الحاجة الذي تشهد عليه الكتابات الكلاسيكية لشليغل 
الشاب-وكان قد سبقه وينكلمان -بدون لبس: علينا محاكاة القدماء لان 
شعرهم يكون عضوية طبيعية كاملة» اي لانه يعرض كل سمات ادب تطور 
بفضل طبيعته الداخلية . التخير مهم لان وزن المحاجة لم يعد يقوم على امتياز 
بعض الانتاجات الفردية بقدر ما يقوم على التكامل والتماسك الداخليين 
لحقبة تاريخية للانسانية : الادب القد هو الادب بامتياز. 

اما المدافعون عن العصر الحديث فإن البنية الثنائية للرسم التاريبخي 
رل دون ری ال کر ا ر ر ود ون الجر العم ان 
العصر الحديث. لئن وجد تقدم فلا بد ان يكون منفصلا: هكذا تؤكد 
الترجمة «الدينية؛ للحدائةفليس بوسع المسيحية ان تخضع لنماذج وثنية 
(حجة استخدمت بشكل خاص للدفاع عن ادخال المسيحي الرائع في الشعحر 
اللحمي)ء اما الصورة «العلمانية؛ فيما يخصها فإنها تضع الصفة البدائية 
للعمصر القديم في معارضة انوار العقل وهي انوار العصر الحديث. بشكل 
مفارق» يعزز الاساس الديني الموقف الممعن في الحداثة للقطيعة اكثر ما يعزز 
الموقف الداعي الى محاكاة القديم ذلك ان الموقف الاول وحده يحمي البوز 
الجدلي الموجه ضد القديم الذي كان الدافع الاول لتكوين المخطط . 
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يعارض شليغل بدوره بين الحصر القدي والعصر الحديث كما يعارض 
بين عصر الطبيعة وعصر العقل . یذکر ایخنر (۴1.۴10۲۲0۲) انه تحت شكل 
التعارض بين الابداع العفوي والابداع الذي توجهه النظرية كان التمييز امر 
شائعاً في المانيا-ولكن ايضا في اوروبا-عندما يتبناه شليغل . وفي الفترة 
نفسها وسعه فريدريك شيلر في كتابه «رسائل حول التربية الجمالية 
للانسانية٩(٥۱۷۹)‏ وفي کتسابه «حول الشعر الساذج والعاطفي» 
)۱۷۹٩-۱۷۹۰(‏ ولکن في مسعی مختلف الى حد كبر . 

وغالباً ما يعارض شليغل في دراساته حول الادب القديم بين السمة 
الموضوعية للادب القديم وصفة «ما يسترعي الاهتمام» في الأدب الحديث. 
ويا بكرف ال دب الفنم ذا الغابة بقل خان شر امل الت 
والمظهرء فإن الادب الحديث» على العكس» لا تكون غايته في ذاته: فهو 
يفترض وعي القطيعة بين الواقعي وا ثالي ويتصف بالاهتمام الذي يحمله 
لتحقيق المثالي» وتجسده في الواقع(*' ان صفة «ملفت للاهتمام؛ المطبقة 
على الادب الحديث تعني أنه متحيز وانه يسعى لغاية تتعالى على مجرد جلي 
ظهوره المجمالي الخحاص. في نصوص اخرى» خحاصة في فترة 
ال A1۵٣2‏ صيخت الثنائية بشكل آخر غير ان دلالتها لم تتغير : الشعر 
القديم شعر طبيعي» والشعر الحديث شعر صنعي» بمعنى انه يتأسس على 
التفكر وعلى الفهم . وفي اللحظة ذاتهاء يشكل الاول (الشعر القديم) وحدة 
عضوية كلية» ولكنها متناهية » بينما الثاني » وان افتقر إلى الوحدة» ينتمي 
للامتناهى المخالى : «ان المصير الغاس اهو ا خوت ي ال الفا الى 
لکل شعر٤١٤۱)ء‏ اي «الجحمال المطلق» الدرجة القصوى من الكمال الجمالي 
الموضوعي»"“). 

ان التعارض الذي يقيمه شيلر بين الساذج والعاطفي يستعين بالحكات 
ذاتها. الادب الساذج ادب طبيعي وعفوي يعبر دائما وحيشثما كان عن 
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الان شا ا تخر غو وخ ماه الط اة وكا 
لذلك» يولد من القطيعة بين الطبيعة والثقافة : اضاع الانسان الطبيعة» وهو 
يعي هذا الضياع و-بالشعر-يسعى إلى إعادة الوحدة الاصلية. وعليه پبحكم 
التفكر الشعر العاطفي : يقوده على الدوام وعي ضياع» واهتمام مثل اعلى» 
اي انه يعبر دوما عن حساسيات نوعية ٠‏ أكانت هجائية» (كفاح ضد الواقع 
امتناهي) ام كانت مراثي (تصور الوحدة بوصفها اصلامفقودا او بوصفها 
مثلاأعلی آت) O SET‏ خحطوة العمل دوماً 
بوصفه وحدة غير مجزأة وان يكون في كل لحظة كلا مستقلاً وكاملاًء وان 
يجسد في الواقع الانسانية وفقا لمضمونها الكامل. لقد منحت الطبيعة 
للشاعر العاطفى القدرة او بالاحرى طبعت الرغبة الحية في استعادة الوحدة 
التي ألفتها فيه الحياة مجر دة واعادة الانسانية الكاملة اليه» والانتقال من حالة 
متناهية الى حالة لا متناهية وذلك بمصادرها الخاصة “)كما عند شليغل 
يدفع الشعر الساذج كماله بصفته المتناهية بينما يكفر الشعر العاطفي عن 
عيوبه بالصفة المطلقة لحل الاعلى : نعرف أن كل واقع يكون ادنى من المثل 
الاعلی» کل ماهو موجود محدود» بینما يون الفكر بلا حدود. فالشاعر 
السافج يعاني هو ايضاً من هذه امحدودية التي يخضع لها كل واقع محسوس 
بينماء على الحعكس» تقوم الحرية غير المشروطة لملكة ابداع المعاني بخدمة 
الشاعر العاطفي . ونتيجة لذلك يؤدي الفكر مهمته بلا ريب» الا ان المهمة 
ذاتها هي شيء متناهي» ما الشعر فلا يؤدي مهمته تماماولکن مهمته هي 
مهمة لا متناهة(١٣٠)‏ . 
شن ای رخف ابعل لاروق بن الم واشت مم وس فيا 
للفروق بين الساذج والعاطفي . الا ان نظام الثنائيةليس نفسه لدى المؤلفين . 
فالثنائية عند شليغل تشكل قطبي.المخطط التاريخى الدياليكتيكى : التعارض 
بون نوعي الشعر يستدعي تخطبه ما في ت ر کیب مصالع ٠٤0‏ . منذ کتاب 
Au sa2(‏ iumلاء)‏ توجد فر ضية تألیف تاريخي متوقع بين الشعر القديم 
والشعر الحديث» تاليف يخضع لقوانين موضوعية على غرار الشعحز 
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الكلاسيكي» )٤١(‏ . كما انه يشير منذ ۱۷۹١‏ الى البعد الديني للعصر 
الحديث. في عرض لؤلف هردر (1٥1111)يشير‏ بالفعل الى أن الرغبة 
بتحقيق «الملكوت الالهي» هي القاسم اللشترك لكل شعر العصر 
الحديث. في مرحلة ال ( )A hene‏ تصیر الثناثية بين العصر القديم 
والعقر اديت جز ءا مكرتا لاور ل جا تار ية غاية وتثطابق» من 
جراء ذلك» مع التعارضات الفلسفية بين الموضوعية والذاتية» بين الواقعية 
والثاليةء الخ ... وفقا لهذ القراءة الفلسفية» لا يقوم الشعر الا بالتعبير عن 
الاتجاهات الخاصة بعصره وتحقيقها : : وهكذا يكون الادب القديم موضوعياًء 
محدوداً وواقعیاً بینما يكون الادب الحديث لا متناهياًء ومثالياًويعلي من شأن 
الذاتية. . ان الفرق المهم الوحيد عن التصورات المدافع عنها في مرحلة 
un A 522(‏ diاا)‏ یکمن في تعزیز القطب الثاني للبنية الديالكتيكية : 
يتوقف تصور الشعر القديم بوصفه النموذج الكامل للفنء وينشا الشعر 
الحديث بالتکافڙ معه وتنضمن وحدتهما في الشعر الرومنسي العام تفسيرا 
مقابلاً. 
الصورة عند شيلر تختلف اختلافاً كلياً . فميلاد المسيحية لا يتدخل : 
وكذلك التعارض بين الساذج والعاطفي ليس التعارض بين القديم والحديث» 
بل هو بشكل اكثر خصوصية تعارض الطبيعة الاغريقية (وليس القدية) مع 
كل الثقافة العقلية اللاحقة للعصر الذهبى الاغريقى . إن الفكرة المركزية لدى 
شيلر هي فكرة استلاب الطبيعة التي لا تتسجل داخل دياليكتيكية تاربخيةء 
بل داخل تطور حطي: لا یوجد انقلاب ولا تاليف جدلي. ومن جانب آخر 
الشعراء» وأيا كان العصر الذي يكتبون فيه» يتناولون موضوعاً واحداهو 
على الدوا م الموضوع نفسه» الا وهو الطبيعة . ينجم عن هذا انهم في عصر 
العقل لا يعبرون عن مبدأً اساسي لعصرهم بل يعارضونه لان عليهم» بضغط 
ملازم لفاعليتهم الشعرية ان يعرفوا انفسهم دائماً بالسبة للطبيعة . لایوجد 
اذن» کماهوالامر عند شلیغل ٤‏ تطابق ضروري او تحصيل حاصل بين 
مبادىء حقبة ما وشعرها : بمقدار ما ان الطبيعةء في اختفائها من الحياة 
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الانسانية » وتتوقف عن حضورها في التجربة الانسانية وفي الذات العاملة 
والشاعرة» نراهاتظهر في عالم الشعراء بصفتهامعنى وبصفتها 
موضوعا[... ] (يكون الشعراء في كل مكان ومن خلال مفهومنا للشعر» 
حراس الطبيعة). و حیث لا يتاح لهم ان يكونوا كذلك بشکل تام او حیٹث 
يعانون في ذواتهم من الأثر المدمر للاشكال التعسفية والمصطنعة او ايضاً 
(هناك حيث كان عليهم الكفاح ضد هذه الاشكال) يظهرون بوصفهم 
يشهدون للطبيعة ويثأرون لها. فاما أنهم سيكولُون طبيعة » واما سيبحثون 
عن الطبيعة المقودة» وينتج عن هذا اسلوبان شعريان متباينان كل التباين 
يستنفذان كل مجال الشعر ويقدران امتداده . (كل الشعراءء اذا كانوا حقا 
شعراء يتتمون حسب الزمان» بازدهارهم او حسب الظروف ال جائزة التي 
تمارس تأثيراً في ثقافتهم العامة وفي الاستعداد العابر لنفوسهم)» ينتمون الى 
ففة الشعراء الساذجين او الى فئة الشعراء العاطفيين ١‏ . خلافاً لشليغل لا 
ينطلق شيار من تشييد تاريخي » بل من مفهوم» من استنتاج قبلي للجمال 
وللشعر. من ناحية اخرى» ليس من طبيعة الشعر» الساذج او الحاطفي إن 
يكون التعبير المباشر لعصر يحدده بالضرورة: يوجد انفصال متبادل بين 
الحددات التاريخية ونوعية «الاسلوب؟ الشعري . وبفضل هذا الانفصال 
يكن للتاريخ ان يؤثر في الشعر» كما يكن ان تؤثر فيه الظلروف الطارئة . لئن 
كتب الشعراء في عصر ثقافة العقل» فانهم .لا يلسجمون مع روح عصرهم بل 
يعارضونها وذلك بالضبط بسبب التعريف القبلي الثابت لفاعليتهم : فهنا اذن 
يكون التأثير برمته سلبيا. واخيراء يلح شيلر على حقيقة ان التمييز بين 
الساذج والعاطفي ليس» بشكل اساسي» تمييزا بين العصور التاريخيةء بل 
بين «اساليب شعرية» (١1°)ء‏ ويذكر بأن نوعي الشعر وجدافي كل العصور 
وان ساد الشعر الساذج في اليونان القدية وساد الشعر العاطفي في 
العصورالتالية . 

وهكذ اوريبيدوس هو شاعر عاطفي منذ ذلك الحین» بینما یہقی 
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شيکسبير» وموليير وغوته شعراء ساذجين مع انهم في عصر ييز الشعر 
العاطفي باختصارء لا يكن ان يتناسب تفسير شيار للشائية مع رؤية تاريخية 
للشعر المحرف بوصفه تعبيرأعن روح العصر. 

في مؤلفه «رسائل حول التربية الجمالية للانسانية٠»‏ بعد ان عارض فيه 
الشعر القدم بالشعر الحديث» ينتقل شيار الى الاستنتاج القبلي للجميل 
وليس لبنائه التاريخ . ان الفن الاغريقي في نظره غوذج صوري مطلق» اكثر 
ما هو مفهوم تاريخي . وعليه لا يرمي التمييز الذي يجريه شيلر بين الساذج 
والعاطفي الى تأسيس تاريخ للادب . وخلافالذلك » يرى شليغل ان 
الوظيفة النموذجية للفن الاغريقي تكمن اساسا في تاريخه : فتطوره يشكل › 
كما نعرف» عضوية كاملة يكون تاريخها النوعي التاريخ الطبيعي الكلي 
لفن ٠١۱(۲»‏ . 

لا يعني هذا غياب البعد التاريخي غياباً كلياً عند شيار . غير ان تجاوز 
الثنائية يكون لدى شليغل من صعيد التأليف التاريخي الذي يكن التنبؤ به 
منطقياء يظل لدى شيلر من صعيد مبدأً غائي . فوحدة القديم والحديث لدى 
شليغل ليست الا جانا من معاد تاريخي عام ينتهي الى وحدة الحياة والشعر» 
وارساء ملكوت الالهي على الارض: ولهذا بالذات ير الحل النظري 
للخصومة بين القدماء والمحدثن الذي يقترحه عبر اعادة ادخال بعد الديني 
ودمجه في افق» حلولي في بادىء الامرء وكاثوليكي بعد ذلك. على 
العكس من ذلك» يلح شيلر على حقيقةان المصالة بين الواقع والمثل الاعلى 
لاييكن حدوثها على الاطلاق الا في ميدان المظاهر الجمالية» وليس في 
الواقع الوجودي او التاريبخي : فالمظهر الجمالي والوجوڊ الواقعي منفصلان 
الى الابد (س) بحدود مطلقه"*: «الدولة الجمالية؛ التي يتحدث عنها 
شيلر في نهاية ال ارسائل حو ل التربية ا لجحمالية للانسانية؟ هي معنى ناظم 
للوجود وليست ال مرحلة النهائية لسيرورة تاريخية ديالكتيكية . وفي اللحظة 
نفسها بدلا من ان بجسد الشعر معادا للواقع التاريخي يبقى بشكل اساسي 
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من صعيد فاعلية مستقلة اي فاعلية نوعية ومحلية : يضع شيلر كل امله في 
التربية الحمالية للانسانية التي تنيح لها في ميدان الظهور الجمالي» استعادة 
الوحدة الاصلية بين الاحساس والفكر وقد ضاعت نهائياً من مجال التاريخ 
الفعلي. على نقيض ذلك يرى شليغل في الشعر الحديث» كما في الشعر 
القديم مرحلة ضرورية في التحقق الذاتي للوحدة الشعرية-التاريخية المطلفة 
والمسجلة في الخصومة ذاتها بين القديم والحديث . 

يوجد النظام النظري-التاريخي الذي يمنحه شليغل للشرخ التاريخي 
في بنائه ا لجدلي . وينتشر هذا«البناء الجدلي» حول مفهوم «اللحظة الحاسمة» 
التي يفترض فيها احداث قلب التطور التاريخي . هذه اللحظة الحاسمةء» هي 
اولا ميلاد السيح» غير انها ايضاً اللحظة الحاضرة» حيث يكتب شليغل: 
الان فقط تعي الانسانية الدلالة الحقيقية للتاريخ العام والوظيفة التي يقوم بها 
ميلاد المسيحية . الفكرة موجو دة منذ كتاب (zا2ءااA-"10ل«اء)‏ وهي ليست 
التعبير عن الهوس الاغريقي لمؤلفه(كما كان يعتقد شيلر) بمقدار ما هي (ما 
العمل؟): بفضل انعطاف عبر الشعر القد » يبتغي شليغل ان يطبع الاداب 
الحديثة بشورة كوبرنيكية» فى مقدمته (۱۷۹۷)» ويلاحظ : «لعل النص 
الاول يتناول الاداب الحديشة اكشر ما يوحي به عنوان الجموعة الحالية او 
يجيزه. غير ان علاقة الشعر القديم بالشعر الحديث» كما الهدف من دراستهء 
في المطلق» كمافي عصرنا بشكل ادق ما كان بالامكان انشاؤها الا بعد 
توصيف للشعر الحديث مهما كانت درجة قصوره*'. انه الساعة التى تلى 
دراسة الشعر القديم» وهذه الحاجات هي حاجات ساعة حاسمة حيث: 
تصير الفلسفة شعرا ويصير الشعر فلسفة: ويعالج التاريخ شعرا ويصير 
الشعر من التاريخ . حتى الاجناس الشعرية تتبادل تحديداتها: حالة غنائية 
للروح (2١۳0١۳ا5)‏ تصير موضوع دراماء مادة درامية صيغت بشكل 
غنائي . وتعتد هذه الفوضى [... ] في جال الذوق والفن برمته*'). لقد 
دخلت الثقافة الشعرية في ازمة حاسمة» قد تكون مفيدة أو مشؤومة: غالبا 
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ما تخلق الحاجة الطارئة موضوعها الخاص . وعن اليأس يخرج هدوء جديد 
وتصير الفوضى اما لثورة نافعة أولا يكن للفوضى ال جحمالية لعصرنا ان تضم 
رجاءها في مثل هذه الكارئة السعيدة؟ لعل «اللحظة الحاسمة» قد حدثت : 
فاما سيخضع الذوق لتحسن حاسم يحول الى الابد دون تراجعه ويقوده الى 
تقدم حتمي ٠»‏ واما سيسقط الفن الى الابد وعلى عصرنا ان يهجر كليا كل امل 
يخص الجمال واعادة بناء فن حقيقي(°). في عام ۱۷۹۹ توقفت فكرة 
عصر معاصر حاسم عن كونها املا لتصير يقينا : لقد امسكنا بقطبي الانسانية 
ونحن في المركز. ان ما يوجد الان سيستمر بتعزيز نفسه ولكن لن يبق هناك 
عالم جديدء ولا مرحلة لاحقة» اننا نعيش العصر الوسيط الاقصي ٠٠١١‏ 
سيستعيد الفكرة ذاتها في ١: ۱۸١ ٤‏ لم يبدأ العصر بعد انه يتأهب. فنحن 
الان لا نحيا داخل عصر» بل في ظلمة الفوضى لزمن وسرط»١*٠).‏ 

ان فكرة «للحظة حاسمة» ترتبط بخاصتين للقول لدى شليغل : 
وجههاالبرامجي ووجهها التاريخي . بوجد الاول بشكل خاص في فترة 
ال hene um‏ انه یجہل من ر ومنسية يينا لموذج طليعيي الحداثة للقرن 
الفامن عشر. الوجه الشاني ماثل في كل تصوص شليغل» في الفترة 
الكلاسيكية كما في فترة يينا او بحد اعتناقه الكاثوليكية. يبدو ان النظرية 
التاريخية لا يسعها الاستغناء عن هذه الفكرة القائلة بأن اللحظة الحاضرةء 
اللحظة المعاصرة للفيلسوف المؤرخ» لا يسعها الا ان تكون لحظة حاسمة: 
أتعلق الامر بالشورةا لحمالية لرومنسي ييناء ام بمرحلة المعرفة المطلقة لدى 
هيجل » وتكوين الانسان المتفوق عند نيتشه او» صورة سلبية لعصر النثرية 
المنجزة عند الرومنسيين المتأخرين او ايضاً بعصر «الغطر الاقصى» عند 
هيدجر-استمرار الفسحة ذاتها بجعلنا نحلم . 

لن اتوسع اكثر في اشكالية القديم والحديث لدى شليغل . يكفي انني 
بينت انها تضطلع بو ظيفة بناءة في التصور الديالكتيكي للتاريخ والادب وانها 
تقوم على قراءة مسيحية للتاريخ . هذه القراءة ضمنية في الدراسات 
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الكلاسيكية للسنوات ۱۷۹۷-۱۷۹٤‏ حيث ما يزال الموضوع يقتصر في جزئه 
الأكبر على الدائرة الادبيةء غير انها ستصير صريحة في مرحلة يينا وتنضم 
للمقولات الفلسفية للمثالية الناشئة لتهيء السبيل لطوباوية الشعر الكلي : 
عندها لم يعد التعارض الادبي بين القدماء والمحدثين الأ مجازا لشرح 
اونطيقي يقسم التاريخ الى قسمين في علم معاد تاريخي-اونطولو جي . 
الامر الذي سيلعب دورا مركزيا في كل ارث الفكر المجرد للفن الذي لا يقوم 
الا بتحذيره بدلا من وضعه موضع السؤال كما سيمكننا ان نلاحظ ذلك عند 
تحلیل مواقف نیتشه وهیدجر . 
نظرية الاجناس : 

في تاريخ نظرية الاجناس الادبية» عرفت رومنسية يينا بشكل اساسي 
بثلاثيتها الديالكتيكية للملحمة» والغنائية » والدراما. نعرف ان هذا التصور 
الفهومي استعيد من قبل الثالية الموضوعية ليصير في النهاية الوضوع الدارج 
للدراسات الادبية الخربية. وغالبا مايعود امحاؤها القريب الى تلاشي 
الاهتمام المتزايد لمسألة الجحنس الادبي بصفتها كذلك» اكثر ما يعود الى موقف 
ناقد يخفي مستبقات النظرية الثلاثية(°۸٠)‏ . 

ان ما يستوقفني هنا بشكل خاص هو وظيفة نظرية ا لجنس الادبي في 
مشروع تاربخ الادب . وعليه لا تهمني الثلاثية با هي كذلك»› بل بنظامها 
الابستمولوجي . بهذا المعنى تتساوى مع التصورات المفهومية البديلة المقترحة 
من قبل الرومنسيين وهي من الزاوية التاريخية اقل نجاحا. من هذه 
التصورات عديدة: دون التحدث عن التنويعات المتعددة في تقسيم الاجناس 
الختلفة بالسبة للمقولات الفلسفيةء للموضوعية» والذاتية» نجد ثلاثيات 
توقفت عن استعمال جدلية الموضوعي والذاتي› ولکنها تستخدم مفاهيم 
مستعارة من فلسفة الطبيعة : الملحمة بوصفها كيميائية والشعر الغنائي 
بوصفه آلية» والدراما بوصفها عضوية» او نظم باربعة حدود°0)» الخ. . 
كل هذه التصورات المتفاوتة في درجة اقناعها تشغل الوظيفة نفسها في 
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استراتيجية تاريخ الادب. لن اطيل اذن حول مزايا ومثالب كل منها وحدها 
ولن ارجع بعد الان الى الثلاثية وقد صارت معيارية وذلك من اجل تبسيط 
المحاجة. 

في مشروع تاريخ الادب تتد حل نظرية الاجناس في التصور التزامني 
وفي التصور التزمني للوحدة المضوية. عندما نحلل تصورات شليغل 
نلاحظ بالفعل آن تصور الاجناس يتم بوصفها نظاما مفهوميا مغلقا وفي 
الوقت ذاته بوصفها تتابعاتاريخياً ضرورياً. ٠‏ في نصوصه النظرية يقترح 
شليغل بشكل اساسي نظما متزامنة » بينما يتغلب الجحانب التزمني التطوري 
في دراساته التاريخية . ضمن منطق النظرية العاريخية يبغ ان يكون هذان 
الوجهان متكاملين معنى ان تحديدات الماهية (النظام المتزامن) يفترض 
تطورها تاربخيا (في نظام زمني تزمني). ومع ذلك نلاحظ ان شلیغل یلقی 
صعوبات جمة في دمجهما داخل رؤية موحدة: يعود هذا اساسا كما 
سنرى »الى تداخل بين مبادىء تصنيف وفقا للجنس وبعض النتائج الصادرة 
عن ثنائية العصر القديم والعصر الحديث . ولا كان شليغل اقل براعة في تناول 
جدلية متعددة الابعاد ما سيكون عليه هيجل فانه لن يتوصل ابدا الى دمج 
حقيقي لهذين النظامين المتعارضين ضمن وحدة. لعل هذا الاخفاق هو الذي 
سود ف دز اسا ادارا ا د الى تخفيف ادعاءاته النظرية 
لالح سرد تاریخي- زمني . 

تقدم نظرية الاجناس الادبية لدى شليغل مبدأ تصنيف اساسي يسمح 
بہساء الادب ضمن كل عضوي : الاجناس هى الادب. ما يتضمن انتساب 
الاعمال الاديية الى اجناسها او التعبير عنها. ستستغل الدلالات المرافقة 
احيوانية والنباتية للمفهوم بلا تحفظ (بشكل خاص في التقاليد التطورية 
لانصف الثاني من القرن التاسع عشر)» وستصل العضوية املصغرة للعمل 
الفردي (ولنذكر انه وسحدة التحليل الاساسية لتاريخ الادب) بالعضوية ا مكبرة 
للادب في انتشاره التاريخي . ومن جانب آخرء في النظرية التاريخية تعمل 
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الاجناس بثابة وحدات دلالية اساسية» بمعنى انها تكون على الدوام مرتبطة 
في حصوصية كل منها بتحديدات تاربخية عامة تتجلى فيها: روح عصرء 
روح شعب» التحديدات الاونطولوجية» مصالح الطبقات» الخ . . في نص 
من ۱۸۰۳ يکد شلیغل : «عبر ادب شعب ما نتعرف على روحه» وعلی 
درجة ثقافته» وبكلمة واحدة» على وجوده وماهيته»""'. وما ان الادب 
ينشر ما هيته في الاجناس» فان هذه الماهية مرتبطة على الدوام بتحديدات 
تاريخية عامة. وهكذا يحتل موقعا حاسما في مشروع النظرية التاريخية : 
فهو يجيز دمج الظراهر الادبية في وحدة التحديدالادبي الاساسي وارجاع 
هذا التحديد الادبي الى تحديد تاريخي عام . وفي الحقيقة يوحد شليخل بين 
نظرية الاجناس ونظرية الادب . غير اننا نعرف أن نظرية الأدب بدورها هي 
از الادب وعليه لا تكون نظرية الاجناس» وتاريخ الاجناس» ونظرية 
الادب وتاريخ الادب الا حدودا مختلفة للاشارة الى شيء واحد: معرفة 
الادب بوصفه كلية عضوية . في الحديث عن الشعر يلاحظ ماركوس 
)M209(‏ ان تصنیفا وف الاجناس سیکون حقا فی آن معا تاریخا ونظریة 
للشعر'. ویضیف لودفیکو ٥(‏ )۷ف 0]):« یعرض لنا کیف تکون 
تخييلات شاعر-هي نفسها ثمرة ابداع شعري-وبوصفها نغوذج الاصل» 
يكون شاعر كل الشعراء» ملزمة» بالنظر الى نشاطها ذاته» بأن تحدد نفسها 
وان تشارك بها». ويحدد لوثاريو (0هطاه.1) بدقة بعد ذلك بقليل : «ان 
الاجناس الشعرية هي الشعربا معنى الدقيق ٠٦٠»‏ . ونجد الفكرة نفسها في 
نص ٩ ٤‏ : ...]ان تحديد الاجناس نوعياء اذام بشكل معمق» سیقود 
عاجلاً ام اجا الى بناء تاريخي لكلية الفن والشعر»(""'. 

ههنا تتدخل الخططات المتئوعة وفقا للجنس ومنها الثلاثية الشهيرة. 
ان الفكرة القائلة بان الملحمةء والشعر الغنائي» والدراما هي الانواع الشعرية 
الاساسية الثلاثة ثة لم تكن اختراعا رومنسيا : الجديد هو مشروع اختزال هذه 
الاشكال النلاثة ثة المغترض كونها اشكالاً اساسية ضمن وحدة منظومية قادرة 
على تأسيس تطلعهم الى وصف مجال كل شعر نمكن . بتشبيته للثلاثية في 
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اللحظات الديالكتيكية الثلاث للاونطولو جيا الثالية ء يعتقد شليغل انه ينحها 
الضرورة القلة. لا يكمن الجانب الجدلي للتصنيف اساسا في التقدم نحو 
تأليف بين حدين متعارضين وحسب» بل يكمن ايضاً فى الفكرة القائلة ان 
اللحظات الثلاث لا تستبعد احداها الاخرى بل سيمكنها ان تتألف فيما 
بينها. الفكرة هي بداهة تحصيل حاصل في حالة اللحظة التركيبية لانها 
بالتعريف تدمج اللحظتين المتعارضتين: هذا يكتشف شليغل عناصر غنائية 
وملحمية في الدراما القدية» ويذهب الى حد الكلام عن «اخاصة ملحمية 
للدراماالاغريقية“"' . يذهب نوفاليس الى ابعد من ذلك لانه يتساءل ما 
اذا كانت الحدود الثلاثة الاساسية هي بالاحرى العناصر المكونة لكل قصيدة : 
«أليست الملحمة» والغنائية و الدر امسا ببساطة العناصر الشلاثة لكل 
قصيدة-الملحمة بالمعنى الدقيق تكون فقط قصيدة حيث يكون العنصر 
اللحمي هو الذي يطبعها بشكل خحاص» وكذلك الامر بالسبة للاجناس 
الاخرى . ٠".‏ وهكذا لاتقوم الوحدة النظامية على علاقات خارجية بين 
ثلاثة اشكال يتنع ارجاعهاء بل على علاقة داخلية تتنوع وفقا للجوائنب 
الثلاثية التى تتحدبنسب متنوعة. 

الوجه الاخر لنظومة الأجناس في انتشارها القاريخي . منڏ ٤۱۷۹ء‏ 
في نص (بخصوص مدارس الشعر الاغريقي)» يقترح شليغل مخططا 
تاريخيا-نظاميا. فهو ييز بين المدرسةالايونية (٥١«ع10«1)‏ ومدرسة الدورية 
(dorienne)‏ ومدرسة اتيكا: الاولى تقابل المثل الاعلى الطبيعي 
للشعر» الثانية المثل الاعلى الثقافي (ع”٠ل81)ء‏ والاخيرة المرحلة الاخيرةء 
امرحلة العلياء الئل الأعلى للجمال. فهو يضع جنسا مقابل كل مرحلة من 
هذه المراحل الثلاث: الملحمة اولا: الخنائية ثانياً» واخيراً الدراما١).‏ 
ويضيف لها حدا رابعاًء المدرسة الاسكندرية التي تتصف بالمعرفة الموسوعية 
ومارسة الفن للفن» غير انها لا تقابل اي جنس خاص ونظامها هو نظام 
تاريخي بشکل خالص . باشكال لا تحصى» يوجد هذا الاهتمام بالسيطرة 
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على التطور التاربخي ضمن وحدة نظامية وعضوية في العديد من النصوص 
اللاحقة. وهكذافي ۱۸١١‏ يوحد ثلائية الاجناس مع ثلاثية الخرافة» والغناء 
الملسرحي ويحدد المؤلف ان «هذه العناصر الثلاثة او المراحل» توجد في كل 
شعر وتؤسس ماهية الملحمة » والشعر الغنائي والدراما". وفي خلفية كل 
هذه التطورات المفترضة يوجد المخطط الديالكتيكي ذاته الذي تحكمه مقولتا 
اموضوع الذاتي. 

غير اننا باستعراضنا لكتابات شليغل المكرسة لتاريخ الادبء نلاحظ 
انه قلما ينجح في ادخال عرضه التاريخي في مخططه الثلاثي . الامر واضح 
في المقالة «عصور الشعر' المتضمن في (الحديث عن الشعر): مجمل 
الاعتبارات موضوعة تحت اشارة النموذج العضوي» الا ان مجاز تداخل 
الفروع يتغلب بشكل جلي على فكرة تطور ديالکتيكي . یکن بالتاکید 
اكتشاف بعض الاثار التي يكن ارجاعها الى موضوع التطور الديالكتيكي : 
هكذا يوصف الشعر«بأنه العكس بالمعنى الدقيق للشعر الميغولوجي»ء اي 
للملحمة ويضيف شليغل انه لهذا السبب بالذات ٠‏ يشكل البؤرة الثانية 
للشعرالهليني (). غير ان النص لا يرجع ابدا الى وظيفة الدراما التركيبية 
وہبشکل اساس یعدد حشدا من الانواع الاخری لا نری كيف يکن ارجاعها 
الى الاجناس الثلاثة الاساسية. مؤكد» قد لا يكون النقص في دمج النظرية 
مع التاريخ ء والذي يكن توضيحه بالعديد من الامثلة الاخرى» نتيجة العجز 
وحسب: على حلاف هیجل» يکرس شلیغل نفسه- حتی في مرحلةٍ 
ال A١2‏ بحماسة لتدريبات متنوعة بقدر ما هي مجردة-يحتفظ دائما 
على قدر من الريبية حيال كل تشييد تاريخي-نظامي متطلع الى الكلية. الا 
انه يظل» في وضعه للمثل الاعلى لدمج النظرية والتاريخ» يقيم هو نفسه في 
مدار المشروع الهيجلي ومن الصعب الامتناع عن كيله بمكيال العمل الذي 
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ان الصعوبات التي يلقاها لتنظيم اعادة البناء التاريخي للشعر القدم 
بعون الثلاثية المعيارية ليست شيئ بالقارنة مع تلك الصعوبات التي يجد نفسه 
قبالتها مذ يتصل الامر بالكلام عن الشعر الحديث. هنا بالفعل يدخل مشروع 
نظرية في الاجناس نفسه في صراع مفتوح مع واحد من المبادىء الاساسية 
لثنائية القديم والحديث : تعارضهما وفقا لقولتي الموضوعي والذاتي. وفي 
الحقيقة لئن كان العصر الحديث عصر الذاتية والفرديةء لا نرى كيف يكن 
احتزال الشعرية في نظام الاجناس»› اي في جملة من التشحديدات 
الموضوعية ء الكلية . اننا نعرف ان احدى التاكيدات الاساسية لرومسية يينا 
تقوم بالذات على رفض صدق المفاهيم المتصلة با لجنس في مجال الشعر 
الحديث والرومنسي . نعثر عند شليغل على تاكيدات عديدة قطعية في هذا 
الاتجاه : كل الانواع الشعرية الكلاسيكيةء » في نقائها الصارم هي الان مثيرة 
للضحك (۱۹۹١‏ . انشا : یکننا القول بو جود اجناس ادبيةلا تحصى كما 
يكن القول بو جود جنس واحدوحسب» واذن» لا يوجد اي جنس › ذلك 
انه لاييكن التفكير في جنس واحد دون التفكير في جنس آخر معه(۷). 

غير انه لا بد من تمييز مستويون في هذا الرفض'لصدق هذه المقولات 
في ا لجنس . مذ دراساته الكلاسيكية » يؤكد شليخل ان الشعر الحديث يتصف 
مزج الانواع واتحاد حدودها المتبادلة. وبهذا تتعارض مم الشعر الاغريقي 
الذي كمانعرف» يشكل نموذج عضوية ادبية منتشرة من حيث ا لجنس وفقا 
لتحديداتها الماهوية ء الى حد ان بامكان العصر القدي ان يقدم له نموذجه: ان 
حدود اجناسه الادبية (الاجناس الادبية في العصر القدي) لم تنشاً بشكل 
اصطناعي بتمييزات جزافية ومختارات انها تنتج وتحدد بالطبيعة المعلمة هي 
ذاتها .[...] (انه الشعر الاغريقي) يحتوي في الحقيقة. على عناصر خالصة 
واولية ينبغي وفقا لها اولا تحليل النواتج اللخلوطة للشعر الحديث بغية- يبز 
بعض عناصر متاهتها السديية١).‏ فالحصر القدم يقدم لنا اذن عناصر في 
حالتها ا لخالصة تستمر بتحديد الشعر الحديث» ولكن بشكل سديي كليا. في 
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مر حلة ال( ٠ء۵١‏ :A)1)ء‏ يصير النفي اكثر جذرية: لم يعد شليغل يکتفي 
بالتاكيد ان القصائدا لحديثة هي خلائط من اجناس متعددة» بل يؤكد» على 
نقيض ذلك عدم انتسابها الى جنس » لا يوجد سوى نوع رومنسي واحد 
وهو الشعر الكلي بذاته في حالةصيرورة لاأ تنتهي ؟ او ما يعني الشيء ذاتهء 
يوجد اجناس رومنسية بقدر ما يوجد نصوص رومنسية بقول آخر» يوجد 
عدد لا متناهي من الاجناس. وكل كتاب رومنسي يشل جنسه الخاص به . 
في مثل هذا المنظور تكون الوظيفة النموذجية للنظام القدي قد الغيت بالطبع 
ومنذ نصوص اللوقيوم ۱۷۹۷ ييكننا ان نقرأً: «القدماء لاهم اليهود ولا 
السيحيون» ولا انكليز الشعرء فهم ليسواشعبا فنانا اصطفاء قرار الهيء 
وليس بحوزتهم ايان با لجمال ليس ثمة خلاص ميعزل عنهء وليس الشعر 
حکرا لھم . یعتقد ایکنر )۳1.۴۰1۸٥1(‏ ان هذا النص یشکل «انکارا 
صريحا لكتابات الشباب»ء الا ان هذا التعبير يبدو لي اقوى عا ينغي ذلك 
لانه حتى في مرحلة. اللوقيو e‏ وال ”ع2 ١طا۸‏ لا يشك شليغل بشائية 
القديم والحديث. وبالمقابلء ان مايتغير» هو تقديره الكلي للادب الحديث 
وتصوره للنموذج القدم في التطور المقبل للعصر الحديث: بعد كل شيء 
وعلى الرغم من الترددات العديدة ما زالت كتابات الشہاب تندرج جزئيا في 
اطار جماليات الجميل› اي جمالية قبلية كانت تسمح بحض المحدثين كي 
يتخذوامن الجحمال القدم نموذجا لهم ). ومقابل ذلك في مرحلة 
ال( سء د١ء‏ 1ا۸) يعزف كليا عن استقلال مجالات الجميل ء والعادلء 
والحق لصالح نظريته في الشعرالكلي المتصور بوصفه معرفة اونطولوجية 
اساسية. مثل هذاالامر يقلب رأساعلى عقب ثنائية القديم والحديث 
ویجعل-کما رأینا-حله التاريخي-اللاهوتي حلا مكنا. الا ان شليغل في 


(#) اللوقيوم ترجمة للفظة 1۷)8۴ معتمدة منذ القدم 
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الوقت ذاته يعطي الصدارة للشعر الحديث بحيث ان التركيب لم يعد يكمن 
بعد الان في عودة المصر الحديث الى النموذج القديم للجمالء بل على 
العكس تعاما في دمج الجمال القديم في الشعر الرومنسي المتصور بوصفه 
ترکیبا مطلقا: ومنهء في مجال ا لجنس فكرة جعل الانواع القديية رومنسية» 
اي القضاء على خصوصيتها وخاصتها المحددة. 

وهكذا فالتعارض بين القديم والحديث الذي كان عليه» في مرحلة 
الدراسات عن الأدب القدي » ان يؤسس الوظيفة اللموذجية للنظام الجنسي 
القديم من اجل نظرية تاريخ الادب ينتهي (التحارض) من جراء تطوره نحو 
تعارض من صعيد اونطيقي ٠‏ الى ايقاف هذا الهدف الاول جاعلا في الوقت 
ذاته دمج نظرية الاجناس في تاريخ الادب شأناً مستحيلاً عمليا. 

را ادرك شليخل بشكل غامض المأزق الذي وقع فيه. وهکذا یکن 
شرح محاولته المؤقتة في استبدال نموذج النظام ذى الصفة التاريخية او 
التاريخ الذي اكتسب صفة النظام بالتمييز بين شعرية خالصة وشعرية 
تطبيقية ٠‏ يؤكد نص نشر بعد وفاة المؤلف : «الاجناس الشعرية ذات الصدق 
الطلق وحدها يكن استنتاجها في الشعرية الخالصة. اماالملحمة فلا يكن 
استنتاجها الا في الشعرية المطبقة وكذلك كل الاشكال التي لا تصلح الا 
للشعر الكلاسيكي او الشعر الذي يتقدم تدريجيا“(*"). في نص آخر اكثر 
جذرية : في شعرية خالصة قد لا يبقى اي جنس» ان الشعرية هي في آن 
واحد خالصة تطبيقية خبرية وعقلانية»""'. ولكن العمل داخل هذا 
الدرب قد يؤدي الى الانصراف عن المشروع الاساسي لتاریخ الادب الذي 
كان يتصور بوصفه جاوزا للشرح بين العقلي والخبري» بين النظري 
والتاريخي : ولهذا ليس من الغريب انصراف شليغل عن التمييز بين الشعرية 
الخالصة والشعرية التطبيقية . 
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وفي نهاية‌المطاف اخحفق شليغل في تطور نظريته في الاجناس الادبية 
بشكل متماسك بينما كانت تشكل قطعة مركزية لتاريخ الادب . واذن لم 
يفلح ابدافي اعطاء اجابة مرأضية عن السؤال الذي كان يطرحه في نص من 
ال( )Ath eeu‏ سال هو سؤال تاريخ الادب (بوصفسه نظرية 
ماهوية)-:«هل ينبغي للشعر ان یکون منقسما بکل بساطة؟ او ينبي له ان 
يظل وحدة تمتنع على الانقسام» او ان يقل بالتناوب من الانقسام الى 
الوحدة»؟١١٠)‏ يجب انتظار هيجل لنجد الاجابة الحقيقية عن هذا السؤال . 
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الفصل الثالت 
نظام الفسن 


عند قراءة الانتقادات العنيفةا مو جهة لرومنسبي يينا (وبشكل خاص 
الاخوين شليغل) في كتاب «الجماليات٤٠‏ يخيل الينا ان التصورات الحمالية 
لدى هيجل تتعارض كليا مع النظرية التي وضعتها جماعة يينا. غير أن في 
هذا الهجوم » كما في اغلب الاحيانء اشارة الى القرابةالحميمة بمقدار ماهو 
معارضة لارجوع عنها. قرابة حميمة فيمسايتصل بوظيفة الوحي 
الاونطولوجي الممنوحة للفن ۸۲0)ء ولكن ايضا فيما يتصل بمشروع تعريف 
تقييمي للفن» ومعارضة عنيدة فيما يتصل بالترتيب بين الفن والفلسفة » لقد 
رأينا ان مجموعة يبنا تضع الفن على مستوى الفلسفة نفسهء واكثر من ذلك 
تمنحه قيمة تسمو عليها؛ يرى هيجل» خلافا لذلك» ان الوظيفة النظرية 
للعقلانية الفلسفية اقوى من تلك التي يضطلمع بها الفن . 

بفصله من جديد بشكل واضح بين الفن والفلسفة» يتجنب هيجل 
صعوبة ابستمولوجية كانت موجودة في خلفية النظرية الرومنسية وان لم تكد 
٠‏ توضحها. صعوبة تتخذ شكلين حسما نتناولها من زاوية الشدة او من زاوية 
الامتداد. من زاويةالشدة: لئن كان الفن يكافيء اوحتی يتجاوز في فوته 
النظرية القول الفلسفي » فكيف يكن لهذا الاخير ان يكو نفسه في قول عن 
الفن؟ او ايضاً: لئن كان الفن الوسيلة النظرية الاساسية كيف يكن استمرار 
وجود نظرية للفن؟ كما تطرح المسألة ايضاً اذا نحن حددنا الصفة المطلقة 
للفن بشكل موسع؛ اي اذا رأينا فيها الكل المنجز لكل الاقوال الاساسية 
(الدين» الفلسفة السياسية » الاخلاق)ء بله كل الفاعليات الانسانية: كيف 
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يتسنى القول الفلسفى ان يجعل من الفن موضوعه اذا كان هو ذاته احد 
عناصره؟ . 

لقد صادف شيلينغ هذه الصعوبة قبل هيجل . في مرحلة اولىء 
امتيازا ما على الفلسفة . فهو يعتقد» شأنه في ذلك شأن جماعة ييناء بأن 
الفلسفةء خلافا للفن» عاجزة عن بلوغ الهوية المطلقة : وحده العمل الفني 
يتفكر فيما لا يكن التفكير فيه بشكل آخر» الهوية المطلقة وهي ايضاً منقسمة 
في داخل الانا؛ وحده سحر القن يعكس في اعماله ما تشطره الفلسفة منذ 
الفعل الاول للوعي والذي يظل متنعاً على كل حدس آخر . ومنه القضية 
الشهيرة في كتاب «نظام المثالية المتعالية؛ القائلة «الفن هرالاداة الوحيدة 
والفريدة» والبرهان الوحيد والفريد للفلسفة“" قضية هي الصدى البعيد 
لتفكرات هولدرلين» وشيلينغ وهيجل في «البرنامج المنهجي الاقدم للمثالية 
الالمانية؛ )۹۷١(‏ او ييكننا القول:«1...] إني على يقين أن الفعل الاسمى 
للعقلء الفعل الذي يضم عبره كل الفكرهو فعل جمالي وان الحقيقة والخير 
لايتآخيان الا عبر اتحادهما في الحمال[ ... ]“. ولكن ولئن كان‌الفن اداة 
الفلسفة» يصعب عليه ان يصير موضوعها: فهو بالاحرى جزءاً منها(). 
وهکذا فان شيلينغ بعيد عن اعلان استنتاج نظري للقن » يعبر عن امله في 
عودة الفلسفة الى المحيط الاول للشعر" . 

انه لن يستطيع تصور تطوير فلسفة للفن ايضأًالا عندما ينجز وضع 
فلسفته في الهوية (بدءأمن ,٠ ١‏ اي عندما ينح للتفكير الفلسفي القدرة 
على پلوغ (۵م ka‏ «0ط) وایضا لابد من اضافة ان الوضع في فلسفة الفن 
«(1A°)‏ » ليس واضحا على الدوام . . مؤکد ان شیلینغ ينطلق من فکرة انه 
بعد الان لن تكون الفلسفة هي التي تحتاج الى الفن» بل العمكس: «وحدها 
الفلسفة قادرة على ان تفتح من جديد للتفكر الينابيع البدئية التي نضبت 
للقن» . . وايضا جنس الفلسفة اهم من نوعية موضوعها «على علمنا ان 
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يكون دقيقاً . هنا توجد النقطة الاساسية : فوجود فلسفة للفن لن يكون الا 
جانبا جائزا من مفهومنا٤‏ . غير أن هذا ا لجمواز لن يكون الا جوازاً نسبياء 
لانه «اوحده الذي في تفرده قادر على استقبال اللامتناهي یکن ان یکونْ 
موضوع البناءء وبالتالي موضوع الفلسفة۲: «كيما يتسنى للقن ان بكون 
موضوعا للفلسفة عليه ان يثل» او على الاقل يكون قادراعلى ثيل 
اللامتناهي عبر تفرده الخاص»0). الفن كما الطبيعة» وكماالتاريخ هو 
تجسيد للمطلق(»01ءط۸) واذن لعجزه عن ان يكون اداة الفلسفة»› 
((an0عات)‏ عليه ان یکون الشبیه :)۸۵1٥20(‏ «انه الفن فی قیمته معادل 
للفلسفة: فبينماتقدم الفلسفة تقدم الفلفة المطلق في النموذج 
الاولي(111طءل)*)» يقدمه الفن في (014مءعم۲)6'). لئن كانت 
الفلسفة تقدم النموذج الاعلى» للمطلق فلأنها تقدمه في الفسحة المثالية 
(عاناهك)؛ ولئن كان الفن يقدم النموذج المقابل للمطلق فما ذلك لانه 
يقدم في الواقع الموضوعي : غير ان فسحة المنالية والواقع قوتا المطلق 
(0teeم)‏ وبوصفهما کذلك تکونان متمالتین شکلا. ينجم عن ذلك ان 
على الفن ان يقتطع داخل الموضوعية بدقة الاشكال نفسها التي تفتطعها 
الفلسفة في المخاليةء ان نظام الفنون ليس الا تحقيقا خاصا للانطولوجيا 
الاساسية» القن هو «التقدي الواقعي لاشكال الاشياء كما هي بذاتها واذن 
يقدم اشكال الع !نا)٠‏ . نلاحظ ان المسافة التي تفصل الفلسفة عن 
الفن صغيرة جدا. هل تكفى هذه المسافة لجعل الفن موضوعا للفلسفة؟«ما 
دامث الفلسفة انعكاسا ارقى للواقع» الانعكاس الشاي الذي يكون لدى 
الفيلسوف ارقى من انعكاس الواقع لدى الفنان»"' على ان الفلسفة 
«بوصفها تعارض الفن لا تكون الا مشالية)"': واذن تبقى مصابة بعجز 
(فهمي ليست سوى مثالية» «وينتح عن ذلك ان الفاعليتين» تلتقيان عند 
(#)م- النموذج الاعلى او النموذج المثالي الاصلي ترجمة للكلمة الفرنسية عمرا6طء۲ة 

وتقابلها في الالمائية كلمة 1٣نا‏ . تقال على سبيل الال » عن «الثل» عند افلاطون . 
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الذروة‌الاعلى ١"‏ مع امتداع ارجاع الواحدة الى الاخرى. بقول آخرء 
بامكان الفلسفة بلا ريب ان تضع الفن كموضوع» الا انها تبقى عاجزة عن 
استیعاب موضوعیته وضمان بدیله بلا براقي . 

لن يقبل هيجل بفكرة عجز الفلسفة » مهما كان هذا العجز صغيراء 
وبالتالي استحالة ارجاع القن بكامله الى الفسلفة : ان الفاصل الذي سيضعه 
بين الفن والفلسفة يتخي وضوحا اكبر. بالطبع» لئن اقترح من جديد بحزم 
فصل الفاعليتينء فان هذا لا يعني انه يعود من جراء ذلك الى الموقف قبل 
الرومنسي. قبل الرومنسية كان الفصل يعود الى عدم وجودالفن بوصفه 
مفهوما فلسفيا: لقدكان الجالان مفصولين لان الفلسفة لم يكن لديها ما 
تفوله فيما يخص الممارسات الفنية » او بالاحرى لم يكن لديها شيء اكثر 
لتقوله في موضوعها ما لديها حول موضوع اية فاعلية انسانية اخرى. 
هيجل» على العكس» يبقى على نواة الثورة الرومنسية» الا وهو تأسيس 
الفن بوصفه معرفة اونطولوجيةء اذن تعريف الممارسات الفنية بوصفها 
تضطلع بوظيفة نظرية : لثن كان بوسع الفن من جديد ان يكون موضوعا 
للفلسفة سیہقی موضوعا متفردا معنی انه مرتبط بها بشکل اوثق ما هو شأنْ 
اموضوعات الاخرى» كما هو الامر عند شيلينغ . 

ان ا لحل الهيجلي للصعوبة الابستمولوجة الملازمةللنظرية الرومنسية 
يعود الى النظر الى الفن شابة تمثيل نظري ولكنه يضعه في مستوى الفلسفة 
وذلك باسلوب اكثر تماسكا عا هو عليه الامر لدى شيلينغ . اذاكان من 
الممكن تفسير ا لمذهب الهيجلي من منظور تزامني » بامكاننا القول انه يتصور 
العلاقات بين النظرية الفلسفية والفن وفةا لنوع نظرية للاناط المنطقية : 
يسمو نموذج الفلسفة على نموذج الفن» ولهذا ييكنها ان تتناول القن دون إن 
ينفك هذا الفن من جراء ذلك عن وجوده فى الدائرة نفسها التى توجد فيها 
الفلسفة . العلاقة غير متناظرة : ما دامت الفلسفة النموذج المنطقي الارقى» 
اما الفن لا يسعهء قول اي شيء بخصها (الفلسفة)ء خلافا لما كان يعتقده 
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الرومنسيون. هذا التمييز المنطقي يوجد ايضاًء بفضل المسلمة 
التاريخانية(عاءذءءهاوا)» في المجال التزامني : لئن كان الفن ادنى منزلة من 
الفلسفة» فان هذا يتضمن ايضاً انه يأتي قبلهاء وانه يشكل ما ضيها. وتيجة 
لهذه القضية التاريخيةيكون فصل الدائرتين اقوى بكثير نما عليه الامر لدى 
الا ان هذا لا يحول دون بقاء الحل الهيجلى اشكالياء مااستمر 
SS‏ 
المطلقة » اللحظة القصوى للنمو الذاتي للوجود او لله . ونتيجة لدخوله في 
ميدان الروح المطلق› بيتاز الفن عن اللجال السياسي-القانوني» على سبيل 
الخال » مجال هو ايضاً لحظة تنتمي الى دائرة ادنى» دائرة الروح الموضوعية. 
بقول آخر ان العلاقات التي يؤسسها هيجل بين الفن والفلسفة (كما بين 
الدين والفلسفة) تبقى صاحبة الامتيازوملتبسة. وهكذا يري نفسه ملزما 
مضاعفة التمييز بين التمثيل الفني والمعرفة الفلسفية التي تخصه برتبوية بين 
الاعضاء النظرية : الفلسفة ليست وحسب قولا عن الفن» بل هي ايضاً وفي 
الوقت ذاته قول نموذج للحقيقة اكثر جوهرية من الفن . بقول آخر» التمبيز 
المنطقي بين القول (5ناهءءذل) وما يصف القول (0usءءنفةةم)*)‏ (او بين 
التمشيل الفني والمعرفة الفلسفية التي يكون هذا التمثيل موضوعها) استعيد في 
رتبوية تطورية للممارسات التمثيلية والنظرية . واذن يخفق هيجل في حل 
حقيقي للصراع بين الفاعليتين النظريتين . 

ان کتاب (اللحمالیات» لا یکن ار جاعه الى الدور الذي يلعبه في ارٹث 
النظرية الجردة للفن . . فهو ايضأء وبشكل خاص» واحد من أعظم النصوص 
في الارث الحمالي الغربي . ان لم يكن هيجل ناقدا فنياء فهو على الاقل ناقد 

(#)م :métadisc0urS‏ هو كما يعرف في القامو س الألسني هو كل قول يتناول القواعد 
الناظمة للقول . شأنها في ذلك شأن #اع١ةاوا6"‏ : قواعد اللغة التي يستخدمها عالم اللسانيات 
لوصف عمل اللغة . 
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ادبی ذو ذكاء و-حساسية غالبا ما تكون أخاذة. من جانب آخر» حين تفصل 
عن كتاب «الحماليات» كل ا جرانب التي تربطه بارث النظرية امجردة للفن ء 
فاننا لا ننتهي من جراء ذلك من مشروعه النظري. تكمن اصالة هيجل 
العميقة في حقيقةانه اول منظر للفن يحاول بشكل جاد التنسيق بين تفسيرية 
تاريخية وتحليل دلالي ٠٥(‏ تاها ۵8ه) للفنون: مشروع مزدوج» تمثله نظرية 
الاشكال الشلاثة للفن (الفن الرمزي» الفن الكلاسيكي » الفن الرومنسي) 
كمايثله النظام الدلالي للفنون الخمسة (العمارة» النحت» الرسم» الموسيقا 
والشعر). مامن جديد في اي من الفكرتين اذا اخذت احداهما بعزل عن 
الاخرى: فالتحليل الدلالي يرجع الى ارسطو» والتفسيرية التاريخية مشروع 
رومنسي بشكل نموذجي (يشهد على ذلك كتاب تاريخ الادب لشليغل). يبد 
ان محاولة توحيدهما لم يشرع بهاالرومنسيون جديا فان امكن العثور على 
بعض عناصره (عناصر التوحيد) لدى سول جر (0۲ع501) وشيلينغ فان حلهما 
لا يتصف ابدا بعظم البناء المي جلي )ولا يسعنا الا ان نحْجب بقوة 
الاستيماب الهائلة لنظامه» بقدرته على مزج الظواهر الاكشر تدوع 
والتمسك» على الرغم من كل شيءء بتماسك رؤيته الاجمالية للعالم . 
الفن شأن الرومنسيينء يعرف هيجل الفن بوصفه مشروعا نظريا 
يتعارض مع المعرفة النثرية لملكة الفهم وبوصفه موجودا- في -العالم خارج 
ذاته متعارضاممع الوجود في-العالم العادي . او لاستعمال اصطلاحية 
هيجل نفسها: في الفن تهجر الروح دائرة الروح المتناهية كما تتجسد في 
الحياة الفردية والاجتماعية للانسان ليبلغ في مر حلة نموه القصوى› مرحلة 
الروح المطلقة؛ اي تصالح المعرفة والواقعء الذات والموضوع» الروحي 
والحسي» الخ . هذا التعارض بين الفن وملكة الفهم لا يكن تصوره الا لان 
الفن بوصفه كذلك » ومعروف- هنا ايضاعلى وفاق مع الرومنسية-بوصفه 
شکل معرفة (1V(cine Geslall des wissens)‏ . انه (التعارض) يقوم على 
فكرة قرابة حميمية بين الفن والعقل› وبالتالي بين القن والفلسفة. ترمي 


ا 


هذه المسايرة بين العقل والفن وتعارضهما المشترك مع ملكة الفهم ترمي قبل 
كل شيء الى انشاء صفة الغائية الذاتية للفن . وبالفعل تكون ملكة الفهم على 
الدوام مقيدة لانها تدرك الواقع بوصفه موضوعية خارجية تعارضه وتخضع 
له. فهو اذن يجد تحديده في خارجه العقل» خلافا لذلك» ذاتى الغائية فهو 
لم يعد ينظر الى الواقع بوصفه ما يعارض المعرفة من الحارج: انه يعرف نفسه 
على العكس متطابقا مع هذا الواقع» في معرفة ملكة الفهم يظهر ما هو غير 
(3116۲1۲6) بوصفه برانياء بينما صار بالنسبة للعقل برهةنوعية للمعرفة . برهة 
حيث تمنح نفسها واقعاً موضوعياً . وعليه فإن العقل يتلك في ذاته موضوعه 
ا لخاص وغايته ا لخاصة . والغائية نفسها توجد في الفن : ان العمل الفني ا لحق 
لاايكون في خدمة دلالة متعالية (كما هو العمل الناقص عمل الفن الرمزي) 
او في خحدمة هدف خارجي (كما هو الشيء الحرفي)» سواء كان نفعياً او 
تزیینیا ؛ انه يجد غايته في وجوده-هنا وهو وحده المظهر الملحسوس الخارجي 
والروحانية الجوانية : وحدة التجلي والدلالة . إن الحقيقة لا يرمز اليها بالعمل 
انها تتجسد في العمل ^ . 

ولكن ثمة فرق بين الفن والعمقل» او على الاقل بين الفن والفكر 
الخالص» اي التفكير الفلسفي: في مجال الفكر» تتحدد الروح المطلقة 
بوصفها وحدة الفكر (المعرفة -٣اه۷ةء)‏ والواقع (الوجود) في الفكر» بينما 
في مجال الفن» تتحقق هذه الوحدة نفسها ذاتها في الواقع المحسوس سواء 
اتصل الامر بالمادية الشلاثية الابعاد للفنون التشكيلية» وبالظهور الثنائي 
الابعادللون» بالصوت المتلاشي للموسيقاء او بالتمئيل التخييلي 
للشعر. هذا الفرق» كما سنرى» مثقل بالنتائج لانه سيؤسس تفوق الفلسفة 
على الفن. 

كيما يؤسس التعارض الذي يقيمه بين الفن بوصفه واقعا خارج ذاته 
والوجود العادي -في العالمء يبدا بنقد الفكرة الشائعة القائلة بان الاعمال 
الفنية لن تكون الا اوهاما («ذءطءء)معارضة للواقع المادي للعالم» وفي 
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الحقيقة يقرل انه ينبغي قلب هذه الفكرة الشائعة ليعثر على التعريف الحقيقي 
للفن. هنا يفيد هيجل من التباس لفظة (10اء) والتي تعني معا تجلي 
(ظاهرة) ووهم . ويدافع عن قضية مزدوجة: 

(i‏ أن العالم اللحسوس وهو وهم («أحطعء) لانه يقدم نفسه كواقع 
يتفي بذاته» واذن بوصغه يجهل انه مؤسس في الروح 

ب )الفن» على نقيض ذلك» بمقدار ما يحول العالم المحسوس الى 
مظهر («زءاءء) نتيجة التخييل الفني» يحوله في الوقت ذاته الى تجل 
)seheine(‏ للر وح واذن یکشف عن وجسوده ذاته» عن حقیقته . عندما 
يصور النحت الكلاسيكي الجسد الانساني كجسد غوذجي» كتجل للروح 
الالهية المتحررة من كل نقص يرجع الى الطارىء البيولوجي فانه يكشف في 
الوقت ذاته ماهو في حقيقتهء اي تجلي الروح (في موضوع محسوس). 
وعلى العكس» الجسد البيولوجي» الخاضع لطوارىء الحياة والزمن لا يفلح 
في ذلك الا بشكل ناقص جدا وقلمًاً ينجح . ان تال الاله الاغريقي ابعد من 
ان يكون وهما؛ انه يجعل الحامل اللحسوس شفافا ويجعله يتألق من 
روحانيته الحوانية ا خاصة» وهكذا يحقق بديل الواقع اللحسوس» محولا اياه 
إلى تجل للروح. وبقول آخرء يلغي التمثيل الفني نملكة الوهم وهي الواقع 
الحسوس المشيأ (ا فصول عن اساسه الروحي): ويحوله الى تجل للحقيقة 
لايكون الا وحدة الماهية وتجليها في الظاهرة-وحدة مجهولة فى الملحسوس 
الباشر لهذاالواقع ذاته: «فالماهيةلا توجد[...] خلف الظاهرة او فيما 
يتجاوزهاء ولكن واستنادا الى ان الماهية هى مايوجد فان الوجودهو 
ظۈاھر ('D«(Erscheinung):‏ , 

فالعمل الفني» تجسيد الفكرة في شكل محسوس» يكون اذن حقيقة 
الواقع المحسوس. ان قدرة العمل الفني على تحويل عالم الواقع الحسوس 
الى حامل شفاف للفكرة يرجع الى حقيقة ان الفنان يبدع الفن فهو اذن 
التعبير الواعي للروح منذ ميلاده» وبتعبير ادق لابداع التخييل 
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(فانتازيا)('"). التخييل»ء كما الفكر الخالص» يشكل جزءآ من مجال 
العقلء واذن من مجال الروح التي تنتج ذاتها بوصفها واعية لتطابقها مع 
الاشكال التي تعبر عنها. ولكن» خلافا للعقل» يعطي التخييل شكلا 
محسوساا'" لمضمونه الروحي» اذ لیس في مقدوره ان یعیه ویقترب منه الا 
تحت هذا الشكل المحسوس. 

يولد الفن اذن بوصفه وحدة المحسوس والروحي من حركة مزدوجة. 
من جهة» الواقع اللحسوس- الذي لا يصلح في العمل الفني الا كمظهر (لا 
بوصفه مادة وثقلا)-يتحول الى نوع من الحساسية الفكرية (٥1اع۵لا):‏ انه 
يكتسي صفة روحية . الا انه بالمقابل ايضاء تصير الروحانية محسوسة بقدر 
ما يتوسطها التخييل. وهكذا الفن هو التقاء الواقع المعحسوس واساسه 
الروحي . فهو ينقذ بشكل ما الظواهر العالم المتناهي» بترسيخها في المطلق : 
«يطلق الفن المضمون الحقيقي للظواهر من الوهم الذي يجعلها تظهر كعالم 
شرير وآيل الى الموت» ویهبها واقعا اسمی» پولد من الروح)". 

ان نظرية الفن عند هيجل» كما النظرية الرومنسية» هي جمالية 
الضمون: ان وحدة‌الفن مضمونه بشمولية مضمونه المشترك بين كل 
الفنونء ولا يرجع التمايز بينها الا الى التنوع الدلالي للحوامل التي يتجسد 
فيها. ونظرا الى الخاصة الجردة للفنء وبالتالي الى مشاركته في دائرة 
الروح المطلقة» فان هذاالمضمون يكون هو نفسه مضمون الفلسفة والدين : 
ولا يتحقق التماير بين هذه الفاعليات الروحية الثلاث هو ايضاء الامن 
خلال التمييز بين اشكالها الدلالية. 

واذن ما هو هذا المضمون الذي يشترك فيه الفن مع الدين والفلسفة؟ 
نعرف الاجابة بشكلها العام » الا انها تتخصص وفقا لمستوى التحليل الذي 
نعين موقعنا فيه . على مستوى التحليل الاكثر تجريدا» يتضمن الفن ا معنى 
(0٥'ل1)»‏ اي المفهوم بصفته كلية الواقع في آن واحد» اي ايضا المطلق› 
حقيقة الوجود. على مستوى تحليل اقل تجريداء يقول لنا هيجل ان على الفن 
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أن يقود الى الوعي ويعسوغ-١‏ 11145۲ zum BewuBtsein bringen und‏ 
)chen‏ الالهي .)des Guuliche)‏ الأهتمام الاسمى للانسان» وحقائق 
الروح الاكشر جوهرية»"'). ان المرجع اللاهوتي ليس مجازيا على 
الاطلاق : فهيجل يرى ان‌الفن لا يكون حقا مطابقا لماهيته الا عندما يظهر 
مضامين لاهوتية. ولكنه سرعان ما يردف بقوله ما دام التمثيل الفني متفردا 
على الدوام ومنوعا (لانه يثل المطلق بشكل محسوس» واذن بشكل خحاص 
بالضرورة)ء لا يتسنى له ان ثل الالهي في كليته المطلقة. ولا يكن بلوغ 
هذه الكلية الا بتحديدات الفكر وييتنع تمثيلها بشكل حسي ٠"‏ . ومنه منع 
كل تصوير محسوس لله عند العبرانيين . ليس بمقدور الفن ان ييثل الكلية الا 
بقدر تفرده في اشكال محسوسة . واذن لا ييكنه تمثيل الالهي الا اذا اتخذ 
شكلا خحاصا وتحقق عبر اشكال فريدةء تلك كل منها تحديده ا لخاص به. 
هذه الاشكال الخاصة ء هي آلهة الوثنيين» وبامتياز آلهة الاغريق ء لان الدين 
الاغريقي وحده» بين كل الاديان القدية يفلح في تنويع شمولية الالهي 
ضمن جملة من الاشكال الخاصة التي تشكل دائرة كاملة حيث تظهر بشكل 
عضوي . اما الدين المسيحي» على انه لا يعارض مباشرة التصوير الفني ٠‏ فإنه 
لم يعد يجد فيه شكله النموذجي» خلافا للدين الاغريقي . ٤‏ 

ولكن اذا اقتصر مضمون الفن على تصوير الالهةء فسيتقلص ميدانه 
الى الفن الديني بالمعنى الدقيق للكلمة. ليس هذامايريد هيجل قوله 
بالطبع . بشكل اعم يكن لكل واقع بشري جوهري ان يصير مضمون الفن 
نظرا الى فهمنا ان الواقع الانساني مذ ينشغل باهتمامات الروح»ينتمي الى 
الالهي ويعبر عنه (في الوقت الذي يظهر فيه صفته الحلولية). وهكذا وفي 
اللحظة ذاتها لا يقتصر الفن على تصوير عالم الاسطورة الاغريقي» حتى 
وان كان هذاالاخير عالم الفن بامتياز. 

نظر الى الوظيفة النموذجية التي ينحها هيجل هنا الى العالم اللاهوتي 
الاغريقي» يكن ان يظهر التحديد الديني للفن تحديدا مفارقا: تبلغ الفاعلية 
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الفنية اوجهاعندماتعبر عن لاهوت ما زال ناقصاء اي اللاهوت الحلولى 
لالهة الاولمب (١م١٠را0)؛‏ وخلافا لذلك. تتبين كفاعلية قاصرة في التعبير 
عن لاهوت بلخ كماله في اللاهوت المسيحي . مؤكد ان الدين المسيحي يعرف 
هو ايضاً تنويعا وتعددا نسبيا للالهي بقدر ما يعور في صورة المسيح» 
والعائلة المقدسةء والشهداء والقديسين ويظل منسجماً مع التمشيل 
الفني. من جانب آخر يكن للفن الرومنسي بالطبع ايضاً ان يصور الواقع 
البشري المحض قد يعبر هذا الواقع عن حقائق جوهرية للروح. الا انه» نظرا 
الى كون المسيحية دين الحوانيةء يكون هذا التنويع الخارجي ثانويا ما دامت 
علاقته با لحوانية الروحية مجرد علاقة طارئة . وهكذا يذكر هيجل ان المسيح 
في الفن المسيحي لا يصور في بدن نموذجي كما هو تصور الهة الاغريق : 
فبدنه لم يعد التعبير المتطابق مع الجوانية بل مجرد جسده الآيل الى الموت 
واذن یکن تصویره بالالام کما یکن تصویر جثمانه) . لا يعني هذا انه نبغ 
تطابق اللاهوت المسيحي مع الكلية المجردة التي يتصف بهاالعبرانيون: 
فهيجل» على العكس من ذلك ينح اهمية فلسفية وتاريخية رئيسية الى 
حقيقة ان الاله الملسيحي صار بدناء واذن تجسد في واقع محسوس خاص. 
وفي الحقيقة» بينما تكون اديان المشرق ادنى مرتبة من دين الفن لدى 
الاغريق» تكون المسيحية اسمى برتبة لانها تقرد الى التجسد المحسوس لله 
حتی حله الدیالیکتیکي › حتی حقیقتهء حتی تاوزه لذاته في آلام موت 
المسيح وبعثه. 

كل هذا يشرح لم يبتعد الفن الرومنسي من نقطة التوازن الكاملة التي 
بلغها الفن الكلاسيكبي (وبامتياز النحت الكلاسيكي): فهو يتصف بسيادة 
العنصر الروحي على العنصر المحسوس» وفي اللحظة ذاتها تتحرك اهميته 
من النحت-فن التوازن بين الجوانية والبرانية-نحو الفنون حيث تسود 
الجوانية : الرسم والموسيقا (الشعر-على الرغم من وصفه كفن رومنسي في 
احدى العناوين المتوسطة لكتاب الجماليات -لكن هذه العناوين ليست من 
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هيجل بالتاكيد-تشغل في الحقيقة وضعااكثر تعقيدا). لنضف» بقدر ما 
تنفصل الحوانية الروحية عن غلافها المحسوس» يكن لهذا الاخير أن ينعتق 
ويطور فنيا لذاته : يرى هيجل مال ذلك في الرسم الهولاندي الذي يجري 
تطوره نحو براعة خالصة في استعمال الالوان واستعمال الضوء والظلمة. 

ان مضمون الفن من نظام لاهوتي دون ان يق صر القن على 
موضوعات (ءاناه») دينية: فكل واقعة تعبر عن صورة جوهرية» اي 
ضرورة معقولة بوصفها تحديدا للفكر المطلق » تلك بعدا لاهوتيا واذن 
ييكنها ان تصير موضوع القن . ان تحديد مضمونه (الذي نجده في الفصل 
المعنون «sاea‏ ل1 die Beslimm theit des‏ لا يقتصر اذن على احصاء 
اموضوعات الدينية» بل يأخذ في حسبانه ايضاً موضوعات تقتبس من الواقع 
البشري مذ يتجلى هذا الواقع بوصفه وجود الالهي داخل العالم ". 

ييز هيجل » في تحديده التدريجي للمضمون» مستويات ثلاثة : 
آ) الوضم العام للعالم (ماوسءااهس ماصع عااه هل) الذي يتجسد ضمن 
رؤية للعالم (ع«uuداء‏ s«ها1ءس‏ ) نتيجة للتعريف العام للفن (وحدة الكل 
والخاص في تحقق محسوس) لا تستوي كل اشكال رؤية العالم في مواقفها 
على التصورالفني . ان وضع العالم الانسب ( من اجل التصور الفني) هو 
حيث تلتقي التحديدات الكلية والفردانية الانسانية فى تفردها واستقلالها 
الذاتي» واذن حيث يكون التفرد تجسيدامباشرا للكلية. اذ يجب ان تكون 
الوحدة مباشرة لا غير مباشرة خلال الفكر اللجرد» كماهو الحال في حياة 
ملكة الفهم ولكن ايضا في حياة الفلسفة . وتتجسد هذه الوحدة المباشرة لدى 
الفرد وداخحل الحياة الاجتماعية. على مستوى الفرد تقابل تحديدات صفة 
النفس . الانسان الذي يتحقق عبر طبعه ولا تقف روحه قبالة العالم (كما 
يقوم بذلك الأنسان حين يتناول العالم من خلال الفهم)ء انه يحيا في داخل 
العالم . اما الحياةالاجتماعية فعليهاان لاتنتظم بأمر قانوني» بقول 
آخرء النظام الاخلاقي» والقضاء الخ» كما عليها ان لا تتخذ شكل ضرورة 
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خارجية موضوعية؛ شكل الدولة والحق العام : على العكس» على الروح 
ان تلتقي مع قيمهاء وان تستمدها من اعماقها. انه «عصر البطولة»ء عالم 
الملاحم الهوميريةء وبجقدار اقل » عصر الاياءات الملحمية للعصر الوسيط . 
یجد فردالعصر البطولي منبع اعماله في طبعه ذاته» في روحه» في انفعاله 
الفردي. غير ان هذه الفردانية لا تعارض بوصفها تفردا كلية الدولة والجتمم 
المدنيء كما تقوم بذلك الذاتية الصورية للعصر النشري(الذي هو عصرنا)ء 
بل على العكس من ذلك» تنو حد دائمامع كليةء مع عشيرةء قبيلة» او 
أسرة؛ فالفرد البطولي ٠‏ اذا كان يلتقي كليا مع ما يصنعه» يلتقي في الوقت 
ذاته» کلیامع قيم جماعته» مع روح شعبه ال18ءچkآم۷).‏ وبالمقابلء ان 
فرد العصور المتمدنةء» بمقدار ما هو منشق الى فرد خاص وفردعام» ييز بين 
حالات روحه وعمله الخارجي : انه يبلغ وضع شخصية قانونية مجردة 
انشقت عن الصلات التقليدية . ان فرد العصر الحديث لا يصلح للتصوير 
الفني (ييكنه على اكثر تقدير ان يتجسد كبطل رواية» ونعرف سخرية هيجل 
من ابطال الروايات). 

ان فكرة الطبيعة السلالية لكل فن مركزية في كتاب «الجحماليات»: 
يتحقق الفن دوما في روح شعب نوعية» بشكل ان كتابة تاريخ القن ترجع 
الى كتابة تاريخ الفنون القومية. على الاقل تجري الامور على هذا المنوال 
مبدئيا: الوقائع » وخاصة مذ ينتقل هيجل الى الفن الرومنسي غالبا (واضيف 
لحسن الحظ) ما يخون مسلمته. على اية حال» الفكرة التي تقول ان حال 
العالم الذي يناسب الفن هو الحال الذي تحققه العمصور البطوليةء اي 
العصور حيث يتحد الافراد (وبشكل خاص عظماء الرجال) بروح شعوبهمء 
تمنح صفة الشرعية لهذا التصورالقومي: لثن كان على الفن ان يشل الكلمة 
الروحية بصفتها تتجسد في وقائع محسوسة خاصة» ومن جانب آخرلايكون 
هذا التجسيد مكنا الا عندما يوجد التقاء بين حياة عظماء الرجال وروح 
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شعوبهم» واخي را اذا كان لا يعسنى لهذا اللقاء ان يتحقق الا في 
العصورالبطولية تتفرد الشعوب بشكل قوي ويتعارض بعضهم مع الاخرين 
بوصفهم افراد جماعات فمن الطبيعي ان يرتبط الفن دائما برؤية للعالم 
محددة قوميا و ليس بامكانه ان يزدهر حقا الأ حينما تتجسد حياة الشعوب 
في خحصوصيات قومية بأرزة . 
ب) «حصوصية الموقف»التي تتفرد على خلفية رؤية العالم: تصدر عن 
تفريد الالهي في ارادات مستقلة ونوعية؛ وهي تدخل الفرق ورا الصراع . 
ييز هيجل بين احتمالات ثلاثة : 
- غياب الموقف (ا[ء)عاوهاو«مناهدازء) » اي تور الفردية ا لجوهرية في 
سكون بالغ الهدوء» تتحقق على سبيل ال مال في الاوضاع الإبهمة 
(الكهنوتية ٠۲1۹ع‏ 1ط)التي نجدها في فن النحت المصري . 
- الموقف غير الصراعي» ويدعى ايضاً «فاعلية لامباليةايوجد بشكل اساسي 
في فن النحت الاغريقي الذي يستمتع بتصوير فاعليات غير صراعية : يكن 
التفكير في تمثال «هيرميس في وقت الراحة» للنحات ليزيب* (عممزورا)» 
او تعثال لارامي القرص» للنحات (Myr0۸)(٭)‏ الخ. 
- الوضع الصراعي» اي الصراع بين مشيئتين فرديتين تمثل كل منها جانبا 
جوهريا للالهي هذا الوضع هو بامتياز وضع الفن الدرامي""» وبشكل اعم 
الفن اللغوي» الفن الوحيد القادر على قيادة الصراع الى حله(الفنون 
التشكيلية لا ييكنها تصوير الا لحظة من الصراع وليس الصراع في كليته 
كسيرورة انشطار ومصاة) . 
ج) ان الفعل بصفته خصوصية تنجم عن الموقف الصراعي ما دام هذا الوضع 
يتضمن اخحتلافات جوهرية تلتهي الى اصطدام الارادات . ان العمل 
(#) م: ۳١‏ اء1: نحات اغريقي (القرن الرابع قبل الميلاد ابتكر نموذجا وتعبيراً أكثر 
جیوه 


(#)م : ١0ا My‏ : نحات اغريقي (القرن الخامس قبل الميلاد) . 


-1۹4- 


هوالتشخيص الكامل لمعنى الحميل والنقطة المركزية للفن : «ان العمل هو 
الكشف الاكثر وضوحا للفرد[ ...] والفاعلية » نظرا لاصلها الروحى »> لاتجد 
وضوحها وتحديدها الاقصييين الا في التعبير الروحي عبر الكلام". ما 
هي دوافع العمل؟ يقول هيجل انها الصلات الخالدة بين الدين والاخلاق : 
الاسرة» الوطن» الدولةء الكنيسةء المجد» الصداقة» الظرف الاجتماعىء 
الكرامة» وفي الفن الرومنسي ٠‏ الشرف والحب وهلم جرا" . ان التحديد 
الاكشثر تشخيصا للقن تحديد دوافع العمل الصنراعي» يبين اذن في اللحظة 
ذاتها ما هي الاهتمامات الجوهرية» والرهانات» والمضامين التي يتفرد فيها 
الالهي في وجوده في العالم . 

اول ما يسترعي الانتباه في هذا التحديد لمضمون الفن» هو الى اي 
حد يرجع دائما في الحقيقة الى فنون نوعية » تتغير وفقا لمستوى التحليل . 
وهكذا التعريف العام للقن الذي يعارض بين التجسيد المحسوس للفكرة 
المتحقق بالفن ووجوده كفكر في الفلسفة يرجع بلا جدال الى نموذج فن 
اللحت. هذا الفن الذي يقال انه الفن بامتيازء لانه يحقق المبدأ الاساسي 
للفن » تجسيد الروحانية في صورةمحسوسة بدنية بشكل حاص عبر تصوير 
آلهة الارليمب. 

وبالمقابل» عندما يستنبط هيجل التحديدات النوعية لضمون الفن 
ليخلص الى العمل بوصفه لحظة اساسية» من الواضح انه غير النموذج: لم 
يعد الامر يخص فن النحت بل الادب» وبشكل اكثر دقة الشعر الدرامي» 
لانه يحدد دواعی العمل يجب ان تتجسد في انفعال فردي» لکون هذه 
الانفعال «المر كز الحق» المجال احق لفن“ . ويزداد الامر تعقيدا نتيجة انه 
عندما يحدد وضع العالم الانسب للفن : 
-تحديد اساسى بشكل مطلق» لان كل المعيارية التاريخية اللاحقةستوجه 
بالسبة إليه ويؤكد ان هذا العصر ليس الا العصر البطولي» والاسلوب الذي 
يعرف فيه هذا العصر يرجع بوضوح الى نموذج الملاحم الهوميرية . ولكننا لا 
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نرى لم» يجب ان يكون هذا العصر البطولي» عصر اليونان الاقدم» ايضا 
العصر الانسب للفنون الاخحرىء على سبيل المشال الانسب لفن النحت 
وللشعر الغنائى اذا ما اكتفينا بمثالين . 

بالطبع» بالامكان الرد انه ما دام الملضمون الاساسي للفن الاغريقي 
الكلاسيكي هو الاساطير والخرافات التي تد جذورها في الحصور الاقدم 
فان هذا الوضع للعالم هو الذي يمد بالمضمون. ويبين هيجل اساسا ان القن 
ليس معاصرا لازدهار العصر البطولي ولا يتطور الى حين يبدأ بالغوص في 
الماضى . ولكن حتى لو شئنا المرافقة على هذه النقطة يبقى ان التحديدات 
الختلفة التي يقدمها عن ماهية القن ترجع دوما الى فنون نوعية جدااکٹر ما 
ترجع الى خصائص مشتركة بين كل الفنون. ذلك لان الخصائص الاساسية 
للفن تخضع لاستحالات تبعا لمسترى التحليل الذي يتناولها: تصوير 
محسوس مقابل جوانية روحية (فن النحت)» عصر بطولي مقابل ابتذال 
(الملحمة). التشخيص فيما وفيمن يقوم بالفعل او يثله (1عiءد)ءة)‏ مقابل 
تحديد مجرد (الشعر الدرامي). ولتعليل هذه التحديدات المختلفة . سيبنى 
هيجل الترتيب الهرمي للفنونء ولكننا سنرى ان هذه الرتبوية ذاتها لا تتم 
بدون ان تطرح مسائل . 

الواقعة الثانية التي تستخلص بوضوح بالغ من هذا التحديد العام 
للفن هي ان جماليات هيجل تأويلية . ويتنع اجتناب هذه النتيجة مذ يعرف 
الفن كفاعلية نظرية مرتبطة بشكل حميم بالدين وبالفلسفة: لان هاته 
اللحظات الثلاثة تتمايز من جراء اشكالها ولان عليها ان تكون متطابقةء لا 
يكنها ان تكون كذلك الا بمضمونها. ان مايصلح للتمييز بين الفن من 
جانب» والدين والفلسفة من جانب آخر»ء يصلح ايضالنذكر بذلك 
للتمييزات الداخلية للفن : ستكون الفنون المختلفة تحديدات متعددة 
للمضمون الاساسي ذاته» وهي تحديدات تفرضها مواد محسوسة نوعية تحد 
بدرجات متفاوتة من الدقة دائرة المطلق القابل للتصوير في فن من الفئون» 
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وايضا الاشكال المختلفة للفن (الفن الرمزي» الكلاسيكى والرومنسى) 
ستكون التحديدات المتنوعة لهذا الضمون نفسه تفرضه اشکال متعددة فی 
رؤية العالم وحقب تاريخية نوعية . بقول آخر تكن قراءة كتاب «الجماليات» 
كدراسة للححديدات التأويلية التي يخضع لها مضمون لاهوتي-فلسفي 
وحيدء بصفة تخيير هذا الضمون» وفقا لرؤية العالم (واذنء في نهاية الطاف 
من خلال التاريخ)» او وفقا لواد تحقيقه (مواد الفنون الميختلفة) علماانه 
یخضع من قبل لتغیپر اساسي لمجرد کونه یعرض فنا اکثر من تجسیده دینیا او 
صوغه فلسفيا. 
الفن › والفلسفة والدين : 

رأينا ان الفن » على ان تحديده يتفق مع تحديد النظرية الرومنسية لهء 
بوصفه معرفة نظرية ولط وجودفي خارج الذات (منبهر )ء يتوقف عند 
هيڄل عن كونه ا لحد الاقصى لمعرفة الو جود :)۴)٥(‏ ففوق الدائرة الفنية 
يوجد الفكر الفلسفي » «الواقع الاكثر حقيقة) (0اءعنااة1٣اه»).‏ ويسوغ 
هيجل هذا الانتقاص (النسبي) من قيمة الفن بقوله إنه ثل المطلق في تحقيق 
محسوس ومن خلاله» واذن بوصفه يتلك ظهورا خارجيا» بينما في الفكر 
يكر في المطلق بذاته ومن اجل ذاته في حريته اللامتناهية . لقد كان الفن عند 
الروسين أبضا» بشكل لأبطاك الك ترا فير ماش ترا زمريا عن 
الملطلقء ولم يكن كذلك الا نظرا الى استحالة كل تمثيل مباشر : عند هيجل» 
خلافا لذلك» يكون المشول المباشر امرا مكنا: مشول يتحقق على شكل نظام 
فلسفغي» واذن فهو من جانب يبقي على التعريف الرومنسي لفن بوصفه 
تجليا غير مباشر للمطلق» وبهذا المعنى يضعه قبالة الوجودالمباشر»ء ومعرفة 
ملكة الفهم :«ان المظهر الفني مقارن بالوجود المحسوس المباشر» او بعلم 
التاريخ » يتاز عليهما بالتاشير (١عا٠ءل١11)‏ من خلال ذاته نحو العنصر 
الروحي الذي يجب ان يسوقه الى المغول'"'. ولكنه (هيجل) من جانب 
آخر ءلم يعد هذا التجلي اللامباشر للمطلق بو صفه 11٥۲08(‏ sعصاعاعع)»‏ 
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اي جوانية سرية» قدرا ملازما لعلاقتنا مع الوجود. الامر يتصل ببساطة 
بحدود القدرة النظرية للفن مقارنة بالفلسفة» حدود تر تبط ارتباطا حميما 
بحقيقة كونه محكوما عليه بالتصوير اللحسوس وان الفلسفة وحدهاء 
بوصفها لغة العقلء ييكنها التقدم نحو العرض المفهومي للكلية العيانية في 
عنصرها الخاص بها وهو اللوغوس .)1٠208(‏ والقراءة التفسيرية للقن تجد 
فيها(فى الفلسفة) تعليلا جديداء وذلك «لامكان النظر الى المغولات 
(الفنية) بوصفها مجازا للفكر وللمفاهیم ١»‏ . 

لم يدافع هيجل دائما عن تصوراته بمثل هذه القطعية» فيما يخص 
العلاقات بين الفن والفلسفة . في كتابات شبابه كان في الحقيقة على اللخط 
المستقيم للدين الجمالي عند الرومنسيين. في كتابه روح المسيسحية 
ومصيرها؛ : «الحقيفة هي جمال»"" . في هذا النص ذاته يسائل العلاقة بين 
الفن والدين ويؤكد ان الدين الاغريقي وحده يحقق الماهية الحقة للدين» بل 
ايضاً على صلة بالدين: وكيما نفهم وضعه ا غاص لا بد لنا من تسجيله في 
داخحل هذا المثلث . 

ان دراسة تطور تصورات هيجل المتصلة بالعلاقة بين الفن والدين 
دراسة أخاذة. انها تتيح الرؤية عن كثب الى اي حد كان الانتقاص النسبي 
للفن يرجع ايضاً الى حقيقة انه سيربط بصورة غير مكتملة للدين . فبینما کان 
هيجل» في كتابات شبابه» يحارب ضد المسيحية دفاعا عن آلهة الاولب» 
فانه منذ کتاب «فینومینولو جیا الروح» )۱۸٠۷(‏ سيقلب الترتيب : يستمر 
النظر الى الفن كشكل للدين الا ان هذا الشكل ينفك عن كونه الشكل المنجز 
للدين. وبالفعلء ينتظم الدين وفقالتوالي ثلاثة اشكال يعرض فيها 
الضمون نفسه (الروح العارفة بذاتها)» ولكن وفقا لالماط لا تتطابق إلا 
بشكل محدود مع تحديداته الاساسية ,١(‏ 

)١1‏ دين الطبيعة حيث تتصور الروح ذاتها لا بوصفها ذاتاء ولكن على 
صورة جوهر› انه دين الشعوب المتوحشة ودين الاستبداد الشرقي . في البدء 
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تؤله الروح الاشياء الطبيعية (الضياء لدى الفرس» النبات والحيوان في 
الهند). وبعحد ذلك يحاول تجاوز تلك النزعة الطبيعيةء ولكنه يقوم بذلك 
بشكل لا يزال غريزياء وبالتالي ناقصا انها مرحلة الدين في مصر . ففيها لم 
يوجد الفن بعد بل نوع من صناعة حرفية دينية» اي «عمل غرزي كماعمل 
النحل الذي يصنع شرانقه»"". يفكر هيجل» بشكل خاص بالاهرامات : 
فهي توضح عدم التطابق بين الواقع المحسوس (وهو دافع هندسي صرف) 
والمضمون الروحي الذي يفترض انه يعبر عنه (روح المدفون). هذا الانتقاص 
من قيمة الفن الملصري يوجد ايضأفي كتاب ا لحماليات؛ حيث ستكون 
الاهرامات التعبير النموذجي للفن الرمزي اي الفن الذي لم يتطابق بعد مع 
ماهیته . 
ب) دين الفن» اي مر حلة «الفردانية الجميلة): ههنا يكون التعبير 
امطابق للروحي . تقابل هذه المرحلة وعي الروح لذاتها بوصفها انسانية لا 
متناهية . ييز هيجل ثلاث مراحل في داخحل دين الفن : 

-العمل الفني المجرد الذي يحتفل بالالهة بشكلهاحقيقة 
موضوعية-الفنون التشكيلية وبشكلها جوانية خالصة-الخنائية الانشادية . في 
هذا النص ينظر الى الفن التشكيلي كشكل ما زال ناقصا للفن (لانه يفتقر الى 
التجسيد الروحي)» بينما يشخل فن النحت في كتاب «الجحماليات؛ الموقع 
المركزي . 

-العمل الفني الحي» اي احتفالات العبادة» الالعاب» الاسرارء 
الخ» اشكال فن يحتفل بالعهد بين الالهة والبشر. 

-العمل الفني الروحي: انه الواقع الكتمل للفن على شكل الادب» 
او بشكل ادق اللحمة» الأساة (التراجيديا) والملهاة (الكوميديا) . ان 
الكوميديا تقود الى الانحلال الذاتي لدين الفن: مادام موضوعها (موضوع 
الكوميديا) نفى ا لجوهرية الالهية داخل اليقين السعيد لذات الفرد وتلغي رؤية 
العالم الفنيء ان هذه الرؤية في الحقيقة مرتبطة برباط يتنع حله بتأكيد 
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الجوهرية الالهيةء الشرط الضروري حتى يتسنى لها تحقيق مهمتهاء اي 
تجسيد الكلي (العالم الالهي) في ا غاص (عالم البشر). 

ج) الدين المتجلي او دين الوحيء اي الدين الملسيحي حيث يتوقف 
الفن عن كونه حقيقة اساسية. وهنا يصوغ هيجل نظريته الشهيرة عن نهاية 
الفن ‏ التي سنجدها في كتاب «الجماليات»: «التماثيل هي الان احداث 
هجرتهاالروح الحيةء والاناشید صارت كلمات انسحب منها الايان» 
ومائدة الالهة هي بعد الآن بلا غذاء روحي وبلا شراب» والشعور بعد العابه 
واعياده بأنه لم يعد يجد التجربة السعيدة لوحدته مع ماهيته ا لخاصة [...]. 
وهكذا عندما يقدم المصير الينا هذه الاعمال لايقدم الينا عالمهاء ربيع الحياة 
الثقافية الذي شهد ازدهارهاء والصيف الذي شهد نضجها بل وجسد 
الذكرى المغشاة لحقيقتهاء وعندما نقدرها[ ...] يبقى تقديرنا فاعلية خارجية 
ماما [...]؛ فاعلية لا تبلغ جوانية الواقع الثقافي الذي انتج الاعمال ونفخ 
روحه فيهاء فاعلية تشيد بناء معقدا انطلاقا من عناصر ميتة من وجودها 
ا لخارجي» من لغتهاء من تاريخهاء الخ. فنحن لا نحيافيهاء ولانقوم الا 
بتصورها فی ذو اتا(۴۷) . 

فالفن في كتاب «الفينومينولوجيا» هو اذن المرحلة الوسطى لتطور 
الدين» مرحلة الدين الأغريقى ولئن كانت الجماليات الهيجلية ذات نزعة 
كلاسيكية فذلك ايضا لاسباب لاهوتية : ان الشكل المنجز للفن لايكن ان 
يكون سوى الفن الاغريقي› لان الفن هو الوجه الاغريقي للدين. کما 
يشرح هنا لم يرتبط وضع الفن جزئيا بالوضع الممنوح للدين الاغريقي : مادام 
الفن يكون بامتياز شكل الدين» فانه يتلك وصفانموذجيا؛ وابتداء من 
اللحظة حيث الدين المسيحي هو الشكل المنجز للدين» ينح الفن وصفا 
هشاء يصعب في الحقيقة رؤية من الذي يؤدي الدور الاساس »الكلاسيكية 
او المنظور اللاهوتي . 

المسألة معقدة ايضاً نظرا الى ان الدين ذاته يتغير وضعه عندما ننتقل من 
كتابات الشباب الى كتاب «الفينومينولو جيا) . لقد كان الدين في كتابات 
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فرانكفورت على سبيل الخال الفاعلية )K exch‏ ویتخذ اذن موضوعه 
فوق الفلسفة (على الفلسفة ان تتوقف عندما يبدأ الدين)*"ء في كتابات 
«الفينومينو لو جيا» بحتل اللوغوس الفلسفي موقع الصدارة: يحتل الفكر 
امطلق موقع الدين . وما دام الفن متطابقا مع مرحلة دينية» يجد نفسه اذن قد 
فقد من قيّمته» بقول آخر» ترتبط المكانة الممنوحة للفن معا با مكانة ا لممنوحة 
للدين الاغريقي في الدين بوصفه كذلك والمكانة المنوحة لهذا الاخير 
(الدين)بالنسبة للفلسفة» ويختلف التشديد على العاملين باختلاف 
الاعمال: في كتاب «الجماليات» على سبيل الالء قضية تجاوز الدين 
املسيحي للدين الاغريقي لن تنسى بالتأكيد بكاملهاء الا ان هيجل سيشدد 
اكثر على مسبألة العلاقات بين الفن والفلسفةء» وفي الوقت ذاته» كما سنرى 
ذلك» سيكون بوسع الفن ان يحظى باستقلال نسبي على الاقل بالنسبة 
للدين› لان الملصطلح ذاته ل «(دین الفن» لم يعد قيد الاستعمال. 

يوجد هذه الموضوع بخطوطه العريضة في موج زا مىسوعة»ا) 
يتوقف الفن عن كونه احدى مراحل الدين الحقيقي ليغدو احدى اللحظات 
المستقلة للروح المطلقة » الى جانب الدين الحقيقي والفلسفة. 

انه المرحلة الارلى للروح المطلقةء حيث يقدم نفسه بوصفه حدسا 
عيانياء بوصفه مثلا اعلى (14841) والمئل الاعلى هو تجسد المعثى (éل1)‏ 
تجسد الالهي-في شكل محسوس فرید على نحو ان هذا الاخیر لن يكون الا 
الاشارةء تجلي الحوانية الالهية . ان الاستقلال النسبي الذي يبلغه الفن هكذا 
يظهر من قبل في موجز الفقرات اللخصصة للروح المطلقة . فهو ينقسم الى 
ثلاثة اقسام: الفن» الدين» الفلسفة وليس-كما كان من الممكن توقعه في 
ضوء كتاب «الفينو مينو لو جيا» - الى قسمين: الدين› الفلسفة» المرحلة 
الثانية للروح المطلقة هي الان مرحلة دين الوحي (الدين السيسحي) انه 
«مستقبل؛ ۴1ن عان) الدين الحلولي وفي اللحظة ذاتهامستقبل الفن . 
الملسيحية هي التجلي الذاتي للالهي بوصفه جوانية تمحقق عبر القصور 
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الروحي ومجموعة المؤمنين » واخيراالمرحلة الثالثةء مرحلة الفلسفة التي 
تحقق وحدة الفن والدين لان اللوغوس الفلسفي حدس روحي يعرف ذاته . 
ان استقلال الفن هذا لا يجعله اقل نسبية. وعلى انه يقر له بوضع 
نوعي» مختلف عن وضع الدين » يستمر هيجل بربطه بشكله المعياري بدين 
الاغريق الوثني: «في موضوع الصلة الوثيقة بين الفن والاديانء لابد لنا من 
ان نبين بشكل اكشر دقة ان الفن المجميل لا بسعه الانتماء الى الاديان حيث 
يكون المبدأ الروحية العيانية وقد صارت حرة بذاتهاء ولكنها مازالت غير 
مطلقة( ٠)٤‏ . ومن جانب آخر يؤكد ان كل دائرة الروح المطلقةء بشكل ماء 
هي دائرة الدين'“ الدين الفعلي ء الفن والفلسفة ليساالا الشكلين المختلفين 
اللذين يتخذهما هذا المضمون اللاهوتي المطلق. وعلى الرغم من ازاحة 
التشديد التي يتحذر انكارهاء لا يوجد اذن تناقض اساسي بين كتاب 
«الفينومينولوجيا» وكاب «الموسوعة» يبقى الفن مرتبطا بشكل حميم 
ٻالدين › لان دائرة الروح المطلقة برمتهاهي في الحقيقة داث ة الدين. وفي 
الوقت ذاته يدعى الى تجاوزه بالدين المسيحي والفلسفة معا ولكن بينما كان 
الدين باهو عليه في كتاب «الفينومينولوجيا؛ هو الذي يستوعب الفن 
بوصفه احد مراحله» فانه في کتاب «الموسوعة؛ (وفي كتاب «الحماليات» 
كما سنرى ذلك) الدين الحلولي بوصفه دينا نوعيا هو الذي يستوعبه الفن . 
ان اشكالية العلاقات بين الفن والدين والفلسفة نجدها محروضة في 
کتاب اااي الفصل المعنون «فكرة المجميل الفني او المثل الاعلى 
1 يعرف الفن في هذا الفصل بوصفه معرفة مباشرة للمطلق» تحققت 
على شكل حدث حسي . انه (الفن) يتعارض مع الدين المرحلة الثانية للروح 
المطلقة: : الدين هو الوعي الجواني› الاحساس بالمطلق . واخيرء يختلف الفن 
ايضاً عن الفلسفة» الم حلة القصوى حيث يفكر المطلق في ذاته . هنا ايضاء 
اذا حل الدين مكان الفن فالمقصود هنا الدين المسيحى . اما الفلسفة فانها تحقق 
التأليف الاقصى» تأليف القن والدين بوصفهما كذلك :إنها معا 
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الفن-ولكنهاالفن اللجرد من الحدود التي ترجم الى العنصسر 
الحسوس-والدين-ولكنها الدين امجرد من الحدود التي ترجع الى العاطفة. 

والحقيقة يبدو هيجل حائرا بين ثلائيتين» ثلاثية «الفنء 
الدين-الفلسفة» وثلائية «دين الفن › الدين المسيحي-الفلسفة». ولئن شدد 
في كتاب «الفينومينولوجيا؛ على الللاثية الشانيةء بينمافي 
«الموسوعة؛واكثر من ذلك في كتاب «الحمالياث!يعطي الوزن الامم 
للاولى . في حالة كتاب «الحماليات*» يكن شرح اختبار الشلاثية الاولى 
بسهولة: لا قرر هیجل تکريس احدى مجالات فلسفته (Realphilosophic)‏ 
للفن» لابد وان ينحه استقلالا ما بالسبة للدين» ومن ناحية اخرى» 
بتحديده له بوصفه فاعلية نظرية » عليه ان يضعه قبالة الوجود الحسي ولكن 
ايضاً «يييزه عن الفكر الفلسفي» ما لا يكن ان يكون اذا ما تطابق ببساطة مع 
الدين الاغريقي» لانه في هذه الحالة يجازف القطب المعارض السديد بأن 
يكون دائماً الدين المسيحي اكثر منه الفلسفة. 

تميل التمييزات عند هيجل الى ان تكون في الوقت ذاته مراحل تطورية 
ذلك ان حلقة النظرية للفلسفة في التاريخ هي نفسها حلقة في الاشتقاق 
امنطقي للتحديد المفهومي للمعنى"“ يظهر هذا العنصر التطوري بقوة في 
التعارض بين الفن والدين والفلسفة. وهكذا مذ لا يكون التصور الذاتي 
للوجود بامتلاته کله» یری هیجل ان لیس بوسعه ان یکون الا مرحلة 
انتقالية في الوحي الذاتي للمطلق› مرحلة يتم تجاوزها بالفلسفة. كذلك 
عندما يعارضه بالدين فانه ييل الى تحويل هذا التعارض الى تطور تاريخي› 
الانتقال من الفن الاغريقي الى الدين الملسيحي بوصفه في الاونة ذاتها 
الانتقال من الفن الى الدين في سيرورة الروح المطلقة: في العصر المسيحي 
يتوقف القن عن كونه تجليا ملائماء بعد الان سيتجسد المطلق في الفلسفةء 
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المرحلة القصوى للروح المطلقة وفي الوقت ذاته المرحلة القصوى للدين 
(بالمعنى حيث يتوحد الدين مع المطلق بوصفه كذلك). 

واذن فالعلاقة التي تربط الفن بالدين و بشكل خاص بالفلسفة ليست 
علاقة متزامنة بل تندرج في تطور تاريخي : تكون فيه الاعمال الفنية«ا لحلقة 
الاولى المتوسطة مهمتها ربط الخارجي ٠‏ اللحسوس والزائل الى الفكر 
ا لخالص» ومصالحه الطبيعية والواقع المتناهي مع الحرية اللامتناهية للفكر 
الشمولي»". هذه المرحلة الاولى مدعوة للاجتشثاث من قبل الدين 
(المسيحي) الذي بدوره يجد حقيقته في الفكر الفلسفي . ولا کان هيجل 
يعتقد انه بفلسفته ‏ يبلغ الذاتي المطلق » يستنتج ان الفن هو شأن من الماضي . 
هذه القفضية لا تعني بالطبع انه لن يوجد فنون بعد اليوم بالمعنى الخبري 
للكلمة» ولكن من منظور التحقق الذاتي للروح المطلقةء لم يعد للقن 
بوصفه معرفة نظرية رسالة تاريخيةء واذن لیس بامکانه ان یتطابق مع 
ماهيته» مع غايته الداخحلية الخاصة (في الحقيقة مالم يعد موجودا منذ نهاية 
العصور القدية). 

ان قضية نهاية الفن غامضةء رأينا لتونا انها مرتبطة بواقع انه لم يبق 
للفن مهمة تاريخية» اذ انتقل مشعل المعرفة النظرية الى الفلسفة. وفقا لهذه 
القراءة حتى وان كان بامكاننا ان نأسف على عظمة الفن التى فات اوانها الى 
الابدء لن نخسر في التبادل لان الفلسفة لا تستأنف وحسب المضمون 
النظري نفسه بل ايضا تمدحه شكله النموذجي المطلق هو لوغوس وبالتالي 
من الطبيعي تماما ان يجد كماله الاقصى في القول المفهومي للعقل بدلا من ان 
يجده في التصوير الملحسوس للفن(“). ان القضيةء اذا اخذت بهذا المعنى» 
ليست الا محاولة حل جذري للصراع بين الملكات النظرية . غير ان هيجل 
يربط ايضا نهاية الفن بشكل اعم بالطبيعة النثرية للحداثة. بقول آخرء يبدو 
ايضاً انها تنجم عن هيمنة ملكة الفهم (وهي غير متطابقة مع العقل 
الفلسفي)ء من التفكر المجردء في المجتمم المدني الحديث . في هذا الافق 
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تتخذ نهاية الفن لونا مختلفا: فهي ليست مرتبطة بتجاوز العمل الفني بالقول 
الفلسفي» بل بالا تجاه الواحد لثقافة ملكة الفهم ء بعجزها عن الار تقاء الى 
جوهرية التأليف بين الفردي والكلي» بين الفكر والحساسية ء التأليف الذي 
يعرف الفن . 

ان قضية نهاية الفن لا تتضمن وحسب فقدانه لكل وظيفة نظرية 
خاصة به في العصر الحاضر بل يتضمن ايضا انفصالنا عنه بشكل لاشفاء منه : 
لم يعد بوسعنا ان نحيا في الفن » وتظل علاقتنا به علاقة خارجيةء هذه 
الفكرة» التي سنجدها عند هيدجر تفترض فكرة اخرى: كل ثقافة تاريخية 
تشكل كلا عضويا مغلقا على ذاتهء رؤية حياتية ()1سwءء۲ع!)‏ (كما 
سیقولون في وقت لاحق) بیتنع بلوغه على من لم یکن جزءا منه. 

لا يعني هذا انه لم يعد بامكاننا ان نستمد متعة جمالية مباشرة من 
الفن*“)ء ولكننا عاجزون بعد الان عن الحياة في عالم العمل الفني» في 
حقيقته الفعلية» في بعده النظري (او كما سيقول هيدجر في العالم الذي 
فتحه): «من هذه ا جوانب كلهاء يظل الفن بالنسبة لناء فيما يعصل بغايته 
القصوى» شأن من شؤون الماضي . ومن جراء هذا فقد بالنسبة لنا كل ما كان 
ييتلكه من حقيقة ومن حيوية» حقيقته وضرورته في الزمن الماضي » وبعد 
الآن سيهجره تصورنا. ان ما يثيره عمل فني فينا اليوم هو في الوقت ذاته متعة 
مباشرة» حکم یتناول المضمون کما یتناول وسائل تعبیره كما يتناول درجة 
تطابق التعبير مع المضمون. ولهذا السبب لا يزال علم الفن ضروريا بشكل 
اكبر اليوم نما كان عليه في العصور الذي كان يجلب فيها رضا كاملا. يدعونا 
الفن ان نخضعه لتأمل الفكرء لا بقصد ابداع اعمال جديدة» ولكن لمعرفة 
علمية لاهية القن . 

ولكن» وكما تبين ذلك نهاية اللص المذكورء لهذا مقابل ايجابي» 
ييكننا ان نفهم ما كان عليه الفن » يكننا صوغ الماهية والحقيقة العميقتين. ان 
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موت الفن يجعل العرفة النظرية التي تخصه امرا مكنا كما تجعل الحثة الطب 
الشرعي امرا مكنا . 
المعرفة الفلسفية للفن : النظام والتاريخ 

ان وجود «الحماليات» ذاتها بصفتها معرفة للفن كوحدة نظامية» 
لايكون مكنا الا لانه شأن من شؤون الماضي . والحقيقة لا يكن للمعرفة 
الفلسفية ان تقتصر على معرفة جزئية وخبرية للفن» خلافا لتاريخ الفن 
والنقد الفنى : ان مهمتها «تنمية ضرورة طبيعتها الداخلية والبرهنة على هذه 
الضرورة" وحده ماهو مكتمل وفقا لماهيته تمكن «معرفته وفقا لضرورته 
المنطقية- اليتافيزيقية ٠٤‏ . وعليه فان قضية نهاية الفن ترتبط بشكل حميم 
بمطالب الماهوية التاريخية (عist011¶uط )essentialisme‏ اذا كان لابدء» من 
اجل معرفة الماهية الفغوية"؟ (1ءنإمع۲6ة٠)‏ لموضوع ماء من ادراك لتطوره 
الدياليكتيكي» واذن متابعة الازدهار التدريجي للماهية في مراحلها المختلفة 
حتى تبلغ كمالها الاقصى» فان المعرفة تكون دائما وبالضرورة معرفة حقيقية 
انقضی زمانها . 

في الفصل المدون «استتاج تاريخي للمفهوم احقيقي للفن»» بين 
هيجل ايضا شرطا ثانيا يتصدر ميلاد الجماليات» شرطا داخليا في تطور 
الفلسفة . الفن » كما رأيناء هو موقع التأليف الح روي وين 
الخاص والعام . وينجم عن هذا ان الفلسفة القادرة وحدها على التفكير ترفح 
هذا التأليف الى مستوى الفكر . ان فلسفات ملكة الفهم» اي الفلسفات ما 
قبل الكانطية» عاجزة عن ذلك لان ملكة الفهم تتصور ذاتها على الدوام 
بوصفها كليات مجردة تتعارض مع خصوصية اللحسوس . وحدها فلسفة 

العقلء اي الفلسفة المشالية توفر لنفسها وسائل تجاوز تعارضهما (تعارض 

۰ (*) م تقال الماهية اعتياديا عن موجود محدد تماما وله طبيعة خاصة كالانسان مثلا او 
الدب . فاذا اطلقت الكلمة على فثة معينة مثل الفن او الادب او الجماعة القومية فعلى سبيل المجاز 
ولحاولة الكشف عن الوحدة الذاتية لهذه الفثة في مراحلها. 
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الروحي واللحسوس) في مصالحة مطلقة . لقد كان كانط فى كتابه «نقد ملكة 
الحكم» اول من تناول المسألةء غير أن ميجل يعتقد بأنه اخفق ما دام لم ينح 
الا وصفا ذاتيا للمصالحة المتحققة في الحكم الجمالي. ويضيف ان الفضل 
التاريخي يعود الى شيار في كتابه «التربية الجحمالية للبشرية؛ في تجرؤه على 
الدفاع عن ضرورة اتصاف المصالحة بقيمة موضوعية. 

ان تطور التفكير في القن» كمايرسم هيجل ههنا خطوطه 
الكبرى» تطوركاشف: من جانب» على الفلسفة حتى يكون بامكانها 
التفكير في الفن وفقا لماهيته » ان ترتقي الى مستوى فلسفة المطلق ؛ ولكنء 
من جانب آخر» يؤصل هذا الفكر المطلق ذاته في داخحل اشكالية جمالية. 
لانه» كمايقول» ينبغي انتظار شيلينغ حتى يسجَل الفكر المطلق على واجهة 
اونطولوجيا عامة بدلا من نظرية للفن: «ان هذه الوحدة الحميمية بين العام 
وا لخاص» بين الحرية والضرورة» بين الروحي والمادي» حيث رأى شيار مبدأ 
الفن وماهیته [...] صارت فما بعد» بوصفها هي ایضاً معنی» مبدا 
المعرفة والوجود واعلن المعنى على انه الحقيقة والواقع بامتياز. نجم عن هذا 
التطور محاولة شيلينغ لتبني منظور المطلق في العلم . ولئن كان الفن قد بدأ 
من قبل تأكيد طبيعته وقيمته ا لخاصتين بالنسبة للاهتمامات الارقى للانسانء 
اصبحناء بالاضافة الى ذلك الان تلك مفهوم الفن» الذي نعرف بعدالان 
اللكانة التي يستحقهافي العلم وماهو تحديده الحقيقي والاسمى) 
[...“. لئن كانت الفلسفة قادرة من الان فصاعدا على التفكير فى الفن 
فلانها استأنفت لحسابها مهمة الملصالحة المطلقة التي خصصتها النظرية 
الرومنسية للفن (اذا كان هيجل يرجع الى شيلر بدلا من نوفاليس والاخوين 
شلیغل» فمرد ذلك بشکل اساسی ضراوته على الاخوین شلیغل ) ان کتاب 
«الجماليات» هو رجوع النظرية المجردة للفن على ذاتها (في الوقت نفسه الذي 
يحدد فيه موضوعها الاصلي في كفاءاته ببلوغه وضع نظرية اونطولوجية 
عامة. 

(#)م رفع الفن الى مستوى الفكر . 
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ينبغى لمعرفة الفن وفقا لماهيته عرض تنسيقه وتنظيمه الداخليين . 
وعليها ايضاً تحديد ا مكان الذي يشغله بين مختلف الاشكال التي تكتسبها 
الروح في الاوديسةالميتافيزيقية التي تخصها. تتحقق النقطة الاولى بعرض 
«الجمالیات»» بوصفها احدى جوانب النظام الاونطولوجي الاجمالي: فقبل 
دراسة الفنون في اشكالها الظاهرةء لابد لهيجل من تحديد موقع القن بوصفه 
وجها نوعيا من اوجه تحقق الروح» او بقول آخر : ان ماهية الفن وما يكن ان 
ينسب اليه بشكل قبلي بالموقع الذي يشغله في النظام الاجمالي. فمجال 
«الجماليات» اذن ليس مجالا مستقلا: فهو يتأسس بالنظام الكلي وفي 
داخله. بهذا المعنى يكن لهي جل ان يقول ان تحليلاته للفن في كتاب 
«الجماليات؛ لا تحظى بوضع مستقل . فهي تتأسس» في المرجع الاخير في 
كتاب «المنطق» الذي تفترض نظريته في الفن صحته: «في نظرنا يفترض 
مفهوم الجميل ومفهوم الفن النظام الفلسفي»'* . 

النتائح هامة بالنسبة «للجماليات»: فالقضية التفسيرية المركزية لدى 
هيجل الفكرة القائلة بأن مضمون الفن ينتمي الى الصعيد اللاهوتي-وكذلك 
القضية التاريخية المرتبطة بها-تطابق اكتمال ماهية الفن مع الفن 
الاغريقي-لا تصدر عن تحديد لنوعية الفن بل من التحديد العام لدائرة الروح 
المطلقة بوصفها دائرة دينية. توجداذن حركة مزدوجة: لان القن فاعلية 
نظرية (ارث النظرية الرومنسية في الفن) ولان مجال الفاعلية النظرية-مجال 
الر دح المطلقة-في اعماقه مجال ديني (القضية الفلسفية الهيجيلية)ء يكون 
الفن حكمامن طبيعة لاهوتية. 

يوجد في هذا التحديد ايضاً جانب تاريخي : فالتطور الديني هو الذي 
يقدم اطارالتطور التاريخي الاجالي بهذا العنى تاريخ الذين هى تاريخ 
العالم: ايخص فلسفة الدين ان تعرف الضرورة المنطقية في سيرورة 
تحديدات الماهية المعترف لها بوصفها المطلق» ان تعرف اولا من اي نوع من 
التحديدات يقابل نوعية العبادةء وبعد ذلك ان تعرف باي اسلوب ڀقابل 
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وعي الذات› وعي ما يكون التحديد الأعلى للانسان وبالتالي» طبيعة ثقافة 
شعب» مبدأ احق عنده» وحريته الحقة ودستوره» وايضاً فنه وعلمه يقابل 
المبدأ الذي يكون جوهر الدين ذاته . ان ندرك ان كل هذه اللحظات لحقيقة 
شعب تكون كلية نظامية واحدة» وان روحا واحدة مى التى تصنعها وتعطيها 
شكلهاء ذلك هو الاساس الذي يتيح لاحقا ادراك ان تاريخ الاديان يلقي 
بتاريخ العلم*. يصلح هذا المبدا ايضاً لتاريخ الفن : تقابل الاشكال 
الثلاثية للفن » الرمزي والكلاسيكي والرومنسي مراحل ثلاث للدين : الدين 
الطبيعي ٠‏ الحلولية الاغريقية› ودين الوحي (وهو حقيقة كل دين). الاان 
هذا لا يعني ان تاريخية القن لا تختلط مع تاريخية الاديان: فبينما لا برتبط 
الدین بالضرورة بشعب خاص (علی ان بامکانه ان يكون كذلك» کما یتبین 
من الدين الاغريقي)ء يكون الفن على العكس دائما التعبير عن الرؤح 
القومية. (هذا على الاقل تحديده من حيث المبداً). 

ان حضوع الفن لدائرة الدين-اكان ذلك من زاوية تحديده العام (واذن 
من زاوية تحديد مضموفه النوعي أم زاويةتطوره التاريخي-هو في كل 
الاحوال العلامة التي تطبعها مقتضيات النظام الفلسفي الكلي على كتاب 
«الجمالیات» . تدخحل هذه القتضيات احيانا في صراع مع تحليل ظاهراتي 
(فينومينولوجي) للفنون يبتغي احترام الاخخلافات النوعية للفاعليات 
الخاضعة للتحليل . عندما يلغي هيجل نفسه امام مثل هذا الصراع بين نظرية 
الفن كما تصدر عن نظامه وتحليلاته الفنية الفعلية » يلجأالى محاولات حل 
متنوعة. تقوم الاولى على مأ ينبغي تسميته بحق بهلوانيات مفهومية تتفاوت 
فى درجة اقناعها: هذا ما يحدث بالسبة للنحت والموسيقا (على انهما فنان 
من حمسة فنون تعتبرفنونا معيارية). ان الحالة الاكشر لفتا للانتباه هي 
الموسيقا. يقر هيجل بنزاهة ووضوح ان الموسيةا الخالصة غير قابلة للتعبير عن 
مضمون متمايزر. فالموضوع الموسيقي نفسه هو بشكل اساسي موقع العاب 
صورية : وتنويع الموضوع ليس تنويع مضمون بل تنويع شكل . وهذه الحقيقة 
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تعرض للخطر نظامه في الفنون الذي يقوم على المضمون كمعيار. وكيما 
يخرج من هذه الصعوبة يجد نفسه ملزما بافتراض ان الموسيقاء من اجل ان 
تكون مطابقة لاهية الفن لابد لها من اللجوء الى عون الكلام وحده القادر 
على تزويدها بمضمون محدد. ومنه هذه النقيجة المفارقة التي تقول ان 
الموسيقا تمتثل لماهيتها عندما تتوقف عن كونها موسيقية بشكل خالص* . 

ا لحل الثاني يقوم على تهميش الظاهرات الفنية الحرونة: هذاما 
يحدث للرواية (ولا ينمه هذا من ان يكرس لها الصفحات الاكثر ابهارا في 
كتاب «الجماليات». وبشكل اكبر ايضاً للرقص وفن الحدائق. يوجد موقعان 
مفضلان لاجراءات التهميش هذه. 

اللاول هو موقع نظام الفنون: وحدها الفنون المعيارية الخمسة تشكل 
«النظام المحدد والواضح للفن الحقيقي والفعلي» "*)؛ اما الفنون الاخرىء 
وبشكل حاص فن الرقص وفن الحدائق ليست الا «فنونا ناقصة» ؛ «اجناس 
مهجنة» . ينبغي «للنظر الفلسفي[ ...] ان يقتصر على الفروق الناجمة عن 
المغاهيم وان لايهتم الابالأجناس التي تقابل حقاهذه الفروق)*) . يتيبح 
هذا ابد اكساب نظام الفنون المناعة ضد كل تهمة توجه اليه بحدم الاكتمال: 
وفي اللحظة ذاتها لا يتطابق ما يستبعده النظام مع ماهية الفن . اما الثاني فهو 
موقع نظرية تاريخيةالاشكال الفنية (الرمزي» الكلاسيكي» الرومنسي) ان 
اسلوب عمل هيجل هنا يزداد تعقيدا. فهوييز بين نموذجين من التاريخية . 
يوجد اولا التاريخية الحائز 5(°°), الخبرية والتي تخضع لمجرد التسلسل 
الزمني: تتساوى الاحداث كلها والعلاقة السديدة الوحيدة هي علاقة 
التتابع الزمني (نموذج [). وهي تتعارض مع التاريخية بالمعنى الدقيقء 
الازدهار التدريجي لتحديدات الروح : انها تخضع لضرورة المفهوم ويعبر 
التسلسل الزمني فيها دوما عن علاقات مفهومية (نغوذج]1) . وهكذا في نهاية 
عرضه لفن النحت يتساءل هيجل ما ان وجدت علاقات تاريخية خبرية 
(نمودج1) بين فن النحت المصري وفن النحت الاغريقي» بقول آخر» ما اذا 
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لعب الاول دور النموذج الثاني . ويجيب : «[...] بوسعنا ان نترك جانبا هذه 
التفصيلات التاريخية» كي نبحث وحسب اذا ما وجد بين فني النحت صلة 
اع قور وف أن مل هد اة الفاغلة زالخرررة 
موجودة »وهي صلة تسلسل تاريخي من النموذجآ1. وبالفعل: «النموذج 
الامثل» الفن الكامل لابد وان يسبق بفن ناقص» والنموذج الامثل لا يصير 
امثل الا نتيجة لثفي الفن الناقص› ا ا 
6( . 

ما هي الصلة بين التاريخية الخبرية(غوذج!) والتاريخية المفهومية 
(نغوذج 11)؟ سيبدو النص المخصص لفن النحت المصري انه يوحي بامكان 
استقلال الائ استقلالا تاما: حتى لو غابت العلاقة التاريخية الخبرية بين 
NEG BI‏ 
الصلات) سيكون النحت المصري تمهيدا (٥1٠ا۲5٠۷ )٠١‏ للئحت الأغريقي 
ادا ری او ا 
العامة عند هيجل» اذ على الروح ان تتحةق ايضاً داخل الواقع التاريخي 
ا لخبري وعبره: : وهکذا کانت الفینومینو لو جیا تزعم انها تبین ان نابلیون لم 
یکن فردا من التاريخ اللخبري وحسب» بل كان ايضاً تجسيد مرحلة محددة 
مفهوميا في تاريخيه الروح. واذن ينبخي التسليم بوجود علاقة بين 
النموذجين او اكثر من ذلك علاقة مزدوجة. 

من جهةء بالامكان استخلاص التاريخية الخبرية من التاريخية 
الفهومية. وهكذاء بخصوص السؤال معرفة ما اذاييكن تسنى لفن 
التصوير-وهو فن رومنسي-ايضاً الاضطلاع بوظيفة هامة في العمصور 
الاغريقية القدية» ويجيب هيجل : «لئن نظرنا الى الاشياء من زاوية خبرية 
خالصة» فاننا نرى ان هذه الأعمال او تلك انتجتها شعوب مختلفة في حقب 
مختلفة؛ ولكن يوجد سؤال آخر» اعمق من الاول» يتناول ميدأ التصوبر 
ذاته» وتفحص وسائله في التمشيل وتحديد الضمون الذي» بسبب طبيعته 
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ذاتها يقابل شكل التمثيل التصويري اكثر من اي تمثيل آخر» على نحو ان هذا 
الشكل يخص بالضبط هذا الملضمون) . ونظرا الى ضعف صفته الادية 
الامر الذي يجعل منه فنا رومنسيا وفقا للتاريخية من النموذج ]1 . وعليه» 
وعلى الرغم من ان هيجل يعترف ببراءة باننا لا نعرف الشيء الكثير عن فن 
التصوير القديم ودوره» يعتقد أن بامكانه افتراض ان فن التصوير القديي ما 
كان بامكانه بلوغ كمال فن التصوير الرومنسي ولاكمال فن النحت القديم . 
بقول آخرء تستخلص حالة تاريخية خحبرية (نموذج1) نوعية انطلاقا من 
تاريخية مفهومية : مهما كان امتياز اللوحات البدائية (عند القدماء)» يبقى 
انهم » وعلى الرغم من الجمال المنقطع النظير لمنحوتاتهم» لم يتمكنوامن 
الوصول بفن التصوير الى درجة التظور الذي بلغه فيما بعد في العصر 
من جهة ثانية كان من الحتمل استخلاص دونية التصوير هذه النسبة لفن 
النحت ذلك ان مبدأً رويةالعالم عند الاغريق يلتقي مع ما يكن لفن النحت 
ان يحققه اكثر من اي فن آخر . ففي الفن» لا يكن فصل المضمون الروحي 
عن اسلوب التصور[...] )٥۹(‏ , 

امفهومي للتاريخ فان هيجل لا يقيم له اي وزن: اننا لا جد عند القدامى 
وحسب مصورین متمیزین بلغوا بفنهم شأوا بعیداء بل ایضاعند شعوب 
احرى مئل الصينيين؛ والهنودء والمصريين› الخء وقد بلخوا المجد في 
تصویرهم(۰٠)‏ ولکن لاهله النقطة ليست هي النقطة المهمة١(١١)‏ : المهم هو 
وكل مايقع خارج هذه التاريخية المفهومية يكون مجردا من الدلالة بالسبة 
لتطور الروح . ولتعليل الاجازة المعطاة للوقائع التاريخية عندما تكون مربكة 
اكثر نما ينبغي » يؤكد هيجل ان التاريخية الخبرية تحمل الكثير من النفايات› 
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ومن الوقائع الطارئة والمجردة من الدلالة وانها لا تعبر عن تطور الروح الا 
بشکل ناقص. 

يبدو لي ان الرهان الاساسي في كل هذه التمييزات يكمن في ابتغاء 
حماية مبدأً حتمية تأريخية منهجية (-0 ۲|0 0)ا1sا EERE‏ 
igueاema'ار)‏ بأي ثمن . والمؤسف ان هذا لا يكون مكنا الا مقابل لعبة 
بهلوانية . وفي الحقيقة» على مستوى التاريخية من النموذج 1ء يستعين 
هيجل بمقولتي الضرورة والجواز. بعض تحديدات الفن تكون ضرورية بينما 
يكون بعضها الاحر مجرد جواز: ان متوالية اشكال الفن الثلاثة (الرمزي› 
الكلاسيكي » الرومنسي) سمة ضروريةء وكذلك ازدهار فن النحت في 
العصر الاغريقي القديم » في حين ان الوجود المحتمل لفن تصوير قديم » ما 
دمنا لا نستطيع استخلاصه من الرؤية القدية للعالمء هو مجرد واقعة جائزة 
اي مجردة من الدلالة من اجل فهم ماهية الفن . على مستوى التاريخية من 
النموذج1ء بالمقابل ء فان التعارض الحاصل هو تعارض بين ماهو مهم وما 
هو ثانوي : يستعين هيجل بهذا التصليف عندما يقول لنا على سبيل المثال ان 
فن الدحت هو في قلب الفاعلية الفنية الاغريقية بينما لا يشغل فن التصوير 
فيها الا مكانا ثانويا . وتكمن اللعبة البهلوانية في توحيد الزوجين: مايكون 
ضروریا يكون في الوقت نفسه مهما وما یکون جائزا يون في الوقت ذاته 
ثانويا. حکم مخالف للمنطق (٥”ءذعهآةءدم)‏ بالطبع : ان بيان الاهمية 
التاريخية لحدث ما لا يعني بيان ضرورتهء وبالعكس» بالامكان تور 
احداث تاريخية محددة بشكل دقيق» ومع ذلك فاهميتها ثانوية (فيما يتصل 
بنتائجها على سبيل المثال) . 

هذا الحكم امخالف للمنطق يكون في خدمة القضية التي تنص على ان 
كل ماهو واقع فهو معقول (وبالعكس) ينسب الزوج مهم-ثانوي الى 
الواقع» بينما ينسب الزوج ضروري-جائز الى دائرة العقلانية» بتوحيد 
الزوجين وبالاستناد» حسب الحاجةء اما الى الواقع (التاريخي الوقائعي) 
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لتسويغ استنتاجاته (حدث هذاء» واذن کان لابد ان یحدث)» واما الى 
العقلاني (النظام) ليقص في فوضى الواقع العصي» اكتشف هيجل علاجا 
مطلقا لكل الادواء : كما الافعى التي تعض ذنبهاء النظرية والتاريخ يسوغ 
واحدهما الاخر بالتبادل وفي دائرة مغلقة . 

الفن بوصفه نظاما عضريا : 

ینقسم کتاب «الجماليات»» كما نقله الينا ناشروه» الى ثلاثة اقسام : 
أ) التتحديد الكلي للفن وفقا مضمونهء اي تعريفه معنويا بوصفه مشلا اعلى 
ينطلق هذا التحديد» كما رأيناء من التحديد العام للقن بوصفه تحقيقا 
محسوسا للمغنى )106٤(‏ وير عبر عرض لرؤية العالم تتطابق مع الفن يهبط 
تدريجيا الى نواه المثل الاعلى (1ةéل])‏ (٭) وهو ليس الا العمل الصراعي . 

ب) التحديدات الخاصة للفن وفقا لتحديد المضمون الروحي» اي 
وفa‏ لتخصٍصlٽ (particularisati0on)‏ رؤى العالم التي توظف فيها و التي 
توظف فيها والتي تقابل ما يعادلها من مراحل الدين . يتصل الامر باشكال 
الفن الثلاثةء الرمزي» والكلاسيكي والرومنسي التي تتوالى في التصنيف 
وفي الزمان. ` 

ج)التحديدات الفردية والقائلة بأن المثل الاعلى (641ل1) ونوعه 
التاريخي (شكل الفن) يتجسدان في مادة فريدة: المادة اللجامدة والمعتمة في 
العمارةء المادة التي تتخذ شكل الحياة العضوية في الننحت» السطح الثنائي 
الابعاد المناسب كمظهر بصري للتصويرء والحوانية الذاتية الخالصة 
والمتلاشية للصوت في الموسيقاء والتمثيل الممحسوس والميحدد» والمعبر عنه 
بالكلام» للشعر. ان النظام التصنيفي الذي تقدم الفنون وفقا له يقابل 

م(#) ان كلمة آه16 التي تترجمها بتعببر «المئل الاعلى» مشتقة من 1068 التي نترجمها ب 
«العنى» وكلاهما مشتق من ۴۵08 الاغريقية التي ترجمت خطأ الى العربية بامثال» . فالانتقال في 
اللغة الفرنسية من ا١106‏ الى 106٥‏ طبيعي بعكس الاتتقال من معنى الى مثل اعلى . إلا أن كلمة 
معنى تشير في مضمونها الحقيقي الى صورة الأكمل للشيء بحيث تصير مثالية أو مثلاً أعلى . 
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الاستدخال التدريجي للمادة اللحسوسة» بل ايضاً التمشيل اللحسوس 
التدريجي للمضمون الروحي: الشعر هو معا الفن الاكثر جوانية"" 
والفن حيث يجد المضمون الروحي تشخيصه الاقصى (في العمل 
الدرامى). 

ان المسألة الاساسية التي يلتقيها هذا النظام البالغ القوة-والذي 
لاتعوزه الجاذبية-هي مسألة ربط اشكال الفنون والفنون الفردية . وبالفعل 
يقدم هيجل المستويين بوصفهما تحديدات نوعية تاريخية-تصنيفية 
للتحديدات الشاملة للجميل» وفي الوقت ذاته يرجع احدهما الى دائرة 
ا لخصوصية (és|٣ة‏ اا ٣وم)‏ والاخسر الى دائرة التشفرد لدى الفرد. 
individuelle)‏ ingularitéء)‏ وعليه فالربط بين المستویین ابعد من ان یکون 
واضحا. وتتعاظم هذه الصعوبة نظرا الى التصنيفين يطرحان سلقا عددا من 
المسائل حتى حين ينظر الى احدهما بمعزل عن الاخر. 

ان الفن الرمزي » وهو المرحلة الاولى» يتصف بفصل بين المضمون 
الروحي والتحقق المحسوس الذي يتخذه . ومنه التسمية» ذلك ان الرمز يولد 
مذ يوجد علاقة معلل ولكنها غير متلائمة بين الاشارة اللحسوسة والمضمون 
الروحي المدلول عليه : عندما نوحد رمزيا القوة (مضمون الروحي) والاسد 
(تحقق محسوس)» فاننا نستعين باشارة هي في وقت واحد مبررة (فالاسد 
قوي بالفعل) وغير مطابقة» ما دامت لا توجد صلة احادية بين الدال 
والمدلول (فالاسد ليس الحيوان الوحيد القوي والقوة ليست الصفة الوحيدة 
التي يتصف بها) بتعبير آخحر» يتصف الفن الرمزي بنقيضة مزدوجة: من 
جهة» الواقع المحسوس المنتقى كناقل للرسالة هثل دائماً اكثر وشيئا آخر غير 
الملضمون الروحي الذي يفترض فيه ان تكون اشارته» من جهة ثانية» هذا 
المضمون الروحي لا يرتبط الا بشكل جائز بالواقع المعحسوس الذي يعبر عنه 
ويكن التعبير عنه بواقع آخر. على الاقل هكذا تتم الامور في مستوى ما 
يدعوه هيجل «الرمزية الواعية» والذي يجده على سبيل الال في القصص 
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الرمزية (4ءتإهع21[6)ء وايضاً في الحكايات المروية على لسان الحيوان 
(5عاطه) وفي المجازات الخ . اما ما يخص الرمزية اللاواعية نواة الفن 
الرمزي المحمثلة في الفن الهندي وبشكل خاص في الفن المصري» يقول 
بشكل اقل دقة ان الدلالة الروحية فيه تكون عاجزة عن التجسد في شكل 
محسوس ملائم» فالفن الهندي» على انه يفترض سلفا عايزا بين المطلق 
والاشياء الطبيعية» وليس بامكانه تصوره الا بشكل كمي : فالمطلق ليس الا 
شيئاً طبيعيا مفرطا ومنه التمائيل الالهية المتعددة الاذرع» الوحوش 
الغريبةالشكل» الخ . . المصريون قادرون بلا ريب على تصور ييز تصنيفي 
بين المطلق والمحسوس» الا انهم يخفقون في التأليف بين القطبين في وحدة 
فنية: يظل المطلق من صعيد جوانية خفية» الشكل الملحسوس لايدل على 
ذاته ولکنه يشير الى معن حارج عنه . وهكذايشترض ان يعبر الهرم عن 
الروح التي تسكنه (روح الميت) ولكنه لا يبلغ ذلك الا بشكل منقوص جدا: 
فوجها الاشارة لا يبالي جزياً احدهمابالآخر وحسب (ليس في وسع الشكل 
الهندسي ان يكون التعبير الملائم عن الروحية)» بل ايضأ الروحية المخفاة في 
داخل الهرم ولكن الهرم لا يعبر عنها"ء ان الرمزية في الفن الملصري 
تتصف بعدم تحديد الدلالة : الرمز هو سر»ء ولهذا السبب لا يرى هيجل في 
الاسفنكس (ابو الهول) شعار الفن المصري وحسب بل يرى فيه ايضاً رمز 
الفن الرمزي بوصفه كذلك . 

ينبغي انتظار الفن الكلاسيكي لنخلص الى تطابق متبادل بين المضمون 
والشكل الملحسوس» اي لبلوغ فن يتطابق مع تعريف الفن . وتصير مصالحة 
الروح والمادة امرا مكنا لان الفن الكلاسيكي يضع التمثيل النحتي للوجه 
الانساني في مركز اهتماماته . فبين كل الاشياء الحسوسة وحده الجسم 
الانساني قادر على التعبير عن الروحية التي تسكله . الفن الرمزي قبل كل 
شيء فن معماري» وعندما یکون معماریا ثل اما حیوانات وکائنات مخيفة 
في شذوذ تكوينهاء واما- في النحت المصري-يثل وجوها انسانية بلا مراء 
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ولكنها غير معبرة*" . الفن الكلاسيكي » خلافا لذلك» يكتشف الانسان 
كشكل محسوس يعبر عن جوانيته الخاصة فى الحياة ومن خلالها. ان 
الانسانية هي اللضمون المناسب لفن : الانسان هو الموضوع الملحسوس 
الوحيد حيث تعبر الروح عن ذاتها بشكل مباشر (التعريف الصوري للفن)ء 
وكذلك» فان الانسانية هي المستقبل الحلولي لصيرورة الروح المطلقة) 
(التعريف التفسيري للفن). ينجم عن هذا ان نغوذج الفن الكلاسيكي هو من 
صعيد تشكيلي- ما يسوغ المكان المركزي الذي يشغله فن اللحت في نظام 
الفنون-وان مركز الفن التشكيلي (واذن مركز الفن بوصفه كذلك) لابد وان 
يكون الوجه الانساني . من الواضح ان الانسان يؤخذ هنا بصفته ينتسب الى 
الالهي واذن بوصفه نغوذجا (مغالا) : الامر الذي يدل على ان موضوع 
التصوير الكلاسيكي هو اولا البدن الالهي وفي المقام الثاني فقط البدن 
الانساني الميت. هذا الاخير من ناحية اخرى ينبغي جعله مموذجا(مالا)» 
كيما يتقدم في جوهريته الروحية» في قوة نفسه» وهو لا ثل الا الالهي وقد 
صار حالاّفي الانسان. وبالطبع ء انه بدءا من اللحظة حيث يغرق العنصر 
الالهي باتخاذ شكل مفرد في تحديده الانساني» واذن بدءا من اللحظة التي 
تضيع فيها الصلة مع الشمولية الروحية وان التمثيل في النحت يبتغي بيساطة 
اما الظريف والجذاب واما الشكل الطبيعي» فان الفن الكلاسيكى ينحل من 
ذاته. ۰ ٤‏ 

ان الفن الكلاسيكي یکون هکذا کمال 2د لہء!ام۷) ملکة امال . 
بيد ان الروح ليس بامكانها الانتصار على الوجود الذي تتخذه في شكل 
محسوس (حتى ولو كان التخيل البدع يتوسطهما بشاعرية فنية)ء لانها في 
اساسها لوغوس (10805) ولا يكنها ان تتحقق كليا الا في عنصر جوانيتها 
الروحية . يكتشف الفن الكلاسيكي بلا شك الحوانية الانسانية كأرض للفن › 
الان هذه الجوانية لا تزال متحدة بصورتها المباشرةء اي البدنية : فهي لم 
تتمثل بعد بوصفها جوانية تعرف ذاتها بوصفها ذاتية لامتناهية بيتنع ارجاعها 
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الى اي تجسيد محسوس. فالفن الكلاسيكي » بسبب ذلك» ليس الا مرحلة 
توازن انتقالية يتم تجاوزها بالفن الرومنسي . وبالامكان القول عن هذا الاخير 
(الفن الرومنسي) انه في داخل الفن» نتيجة هذه المرحلة الجديدة للروح التي 
تدفعها الى الذهاب الى ماو راء القن . وذلك هو السب في ان الفن 
الرومنسي يتصف بفصل بين ا معنى والتحقق المحسوس» شأنه في ذلك شأن 
الفن الرمزي . غير ان الفصل في الفن الرمزي كان يصدر عن نقص في تحديد 
اللضمون الروحي فان ما يحدث في الرومنسي هو عكس ذلك : فالمضمون 
الروحي غدا بالغ الشراءء بالغ التحديدحتى يتسنى له الاستمرار في ايجاد 
حقيقته الصورية المناسبة على شكل محسوس. ان المجال الخاص بالروح هو 
من الان فصاعدا جوانية الذاتية اللامتناهية بدلا من ان يكون الشكل 
الحسوس للجمال. ان الصفة الضعيفة في الفن الرومنسي » اذا ما نظر اليه 
من زاوية ماهية الفن ترجع اذن الى حقيقة ان عليه ان يعبر فنياء عما لم يعد 
ينتمي من حيث البدأ الى الفن . 

من المهم ان نلاحظ ان الفن الرومنسي لا يولد مباشرة من الفن 
الكلاسيكي » كما ولدهذا الاخير مباشرة من الفن الرمزي . فالانتقال من 
مشال (نغوذج) الفن الكلاسيكي الى مضمون الفن الرومنسي ليس انتقالا 
داخليا للفن: ان رؤية العالم الرومنسية ليست نتاج الفن كماكانت رؤية 
العالم في الفن الكلاسيكي . انهاء خلافا لذلك» التاريخ الحدثي بالمعنى 
الاقوى للكلمةء اذ تستمد اصلها في هذا الحدث-المحور الذي هو صيرورة 
الله انسانا. ان يظل تحديد الفن دينيا بالتاكيد : ففى حين ان الفن الكلاسيكي 
هو الذي انشا الدين القدي(الدين الاغريقي هو دين الفن)ء فان الفن 
الرومنسي لا ينشیء مضمونه في اي شيء: فمضمونه ينح له من الخارج» 
كرؤية للعالم تكونت تاريخيا من قبل (الفن الرومنسي هو فن الدين). ان 
الصراع بين الالهة القدية والله لا يجري في داخل مجال الفن بل في مجال 
الواقع التاريخي الحقيقي (بينما كان الصراع «قدامى الالهة» وآلهة الاولب 
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في حيز التصوير الفني): «ذلك ما يعين للفن » فيما يتصل با مضمون الاسمى 
الذي ينبغي له ان يصبه في اشكال جديدة» حيزا مختلفا كل الاختلاف. ان 
هذا المضمون لا يتقدم بوصفه وحياتم ا لحصول عليه بواسطة الفن » بل بوصفه 
وحيا واضحا بذاته»""). فاذا كان الفن الكلاسيكي وحيا اصليا للحقيقةء 
فالامر على غير هذا في الفن الرومنيسي الذي لايقوم الا بوضع حقيقة 
أوحي بها من قبل في مکان آخر» ومضمون م انشاؤه في موقع آخرء لا 
يقوم إلا بصياغته الشكلية . 

لم یکون الدين المسيحي «الافتراض الاساسي)"" للفن الرومنسي؟ 
الاجابة بسيطة : هو انه عبر صيرورةالله انساناء عبر حياة المسيح وآلامه 
تتمكن الحوانية من محرفة ذاتها في لاتناهيها. ييز هيجل مرحلتين فيما يرى 
فيه ا لحدث المركزي للتاريخ في كليته, تكمن المرحلة الاولى بشكل مفارق في 
التعبير الاكثر كمالا للمطلق وهو تسد الله في بدن صائر الى الموت. هذا 
التعبير اكثر جذرية نما كان عليه تعبيرفن النحت الكلاسيكي : لقد كان هذا 
الاخير (النحت الكلاسيكي) يجلي الالتحام بين الجوانية والبرانية» ينما في 
صورة المسيح يتجسد المطلق في تفرد خبري مطلق " . يصير الله انسانا 
يتألم في جسده» غير ان هذا التعبير المدفوع الى حدوده القصوى لم يتحقق 
الا لينكر على الفور: هذه هي وظيفة الالام » موت الله- الانسان انكار 
لامتناهي للمحسوس وانتصار الجوانية المطلقة (بعث المسيح» تجلي 
الروح-القدس» الخ). منذ ذاك الحدث لا يكن لاي واقع محسوس ان 
يكون مطابقا للثراء ا لجواني للنفس : ان الذاتية اللامتناهية هي فيما يتجاوز 
کل تجسید محسوس (واذن لا تعارضه کما تعارض آخرهاء بل تترکه وراءها 
كمرحلة تخصها ولکنها لم تعد ترضيها). ينجم عن هذا ان الفن لن پکون 
بعد ذلك فنا تشكيلياء انه يصير فن ال جوانية (المضمون) في عنصر الحوانية 
(الشكل): التصويرء والموسيقاء والشعر. ولكن في الوقت ذاته ينفك عن 
كونه متطابقا مع ماهيته (التي تكمن في التشكيلة الحسوسة) ويسير نحو 
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نهايته ا لخاصةفالفن الرومنسي في الحقيقة ليس الا الاحتضار البطىء للفن 
بصفته نظاما نظريا . 

هذه الرؤية التاريخية القوية جدا تلتقي عددا من الصعوبات»› بشكل 
اساسى على مستوى العلاقات بين اشكال القن والفنون اللختلفة» ان 
حل کا راا رط کل شل شن اشكال الین فنا اوعة فنرن رة : 
فن العمارة يربط بالفن الرمزي» وفن النحت بالفن الكلاسيكي » التصوير 
والموسيقا بالفن الرومنسي . اما الشعرء فيبدو للوهلة الاولى انه في وضع 
متردد. ففي الحهاز اللختص الذي ينظم منظومة الفنون تجده (الشعر) متضمنا 
في الفن الرومنسي"). وتستأنف هذه القمضية في داخل النص 
ذاته : «بالامكان وصف الشعر بشكل ادق» بالقول انه يكون» بعد التصوير 
والموسيقاء الفن الرومنسي الثالث»'). غيرانه (هميسجل) يؤكد» على 
العكس من ذلك» في نصوص اخرى» ان الشعر بقدر ما هو الفن الكلي» 
لايرتبط بشكل فن نوعي : «نظرا الى [...] الدور الهام الذي يؤديه الجانب 
الحسوس في الفنون التشكيلية وفي الموسيقاء ونظرا الى ا لخصوصية الدقيقة 
للمواد التي تستخدمها هذه الفنون[ ...]لم تتكلم عن اي من هذه الفنون الا 
بربطه بالشكل الخاص القادر وحده على التعبير عنه : الشكل الرمزي بالسبة 
لفن العمارة » والكلاسيكي بالنسبة لفن النحت» والرومنسي بالنسبة للتصوير 
والموسيقا. [...] ان الشعر يتحرر من هذه التبعية بالنسبة للموادء على نحو 
ان ا لخاصة الحددة لاسلوب التعبير اللحسوس لم يعد بوسعهاقصرة على 
مضمون نوعي» ولا تحدید تصوراته وعروضه بمجال متناهي فهو غير مرتبط 
بشكل محدد للفن اكثر من سواه. على العكس من ذلك» يصير الشعر الفن 
الكلي القادر على صوغ كل مضمون قادر على بلوغ التخييل والتعبير عنهه 
بأي شکل من الاشکال. 

يقتضي تماسك النظام ان لا يكون الشعر فنا خاصا بل الفن الكلي : 
واذن يجب استبعاده من داثرة الفنون الرومنسية تحديدا. بيدان التاكيد 
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المناقض لهيجل يتضح كما يلي : لئن كان الشعر يسمو على التحديدات 
النوعية لاشكال الفن» كيف يبقى بوسعنا التاكيد ان اشكال الفن هذه ثقابل 
تنظی ما نظامیا۔ تار يخا (عu٩1١هاءاط-دءأصغاورء)‏ للفن بصفته وحدة 
عضوية؟ انه يعثقد بالفعل بوجود صلة ضرورية بين تنظيم الفن وفقا لاشكال 
الفن الفلاثة» وتوزيع الفنون بين هذه الاشكال الثلاثة: «ما انها [...] 
التمييزات المرتبطة داخلي| بمعنى الحميل (41ء8 دل 116) التي يمنحها 
الفن وجودا خارجياء في هذا القسم الثالث (نظام الفنون) ينبغي لاشكال 
الفن في عموميتها ان تكون اساس تقسيم (8١۲علءا6)‏ وتحديد مختلف 
الفنون» اي ان على الاجناس الفنية ان تظهر نفس التمايزات الموجودة في 
اشكال الفن""). ولكن اذا كان الشعر هو الفن الكلي» ينكسر هذا 
التجاوب بين اشكال الفن والاجناس الفنية » اذ لا يوجد شكل فن كلي يمكنه 
التاليف بين الاشكال الثلاثة للفن : الرمزي والكلاسيكي والرومنسي . 

اذا وضعنا مؤقتا حالة الشعر بين معترضتين› فان الصعوبات لن 
تتلاشى من جراء ذلك . وبالفعل» اذا وجدت صلات ضرورية بين الاشكال 
الختلفة للفن والفنون النوعية» ينبغي اذن لنظام الفنون ان يتخذ صفة 
تاريخية» بقول آخر ينبغي للتسلسل التصوري للفنون (وفقا لدرجات 
جوانيتها) ان يكون ايضا تسلسلاتاريخيا . ففن العمارة لن يكون الفن الاول 
من زاوية التحديدات التصورية فحسب» بل ايضا من الزاوية التاريخية : 
وكما ان شكل الفن الذي ينتمي اليه-الفن الرمزي-هو الشكل الاول للفن 
تاريخياء كذلك فن العمارة الاول بين الفنون في التاريخ الانساني» بالتعميم 
والتمييز وفقا للمراحل التصويرية الثلاث» الكليةء الخصوصية» والتفريد 
نحصل اذن على المخطط التالي : 


الجميل ا(االشعر؟) 


التطور التاريخي 

يعرف هيجل جيدا انه لا يكن التمسك بشل هذا التقابل بشكل دقيق ء 
ما يقوده الى التوضيح على الفور : «الا انه من جانب آخر لا تقتصر اشكال 
الفن هذهء بصفتها محددة كأشكال عامة على تحققها ا لخاص عبر جنس فني 
مسحددبل تجد ايضا وجودها داخل الفنون الاخرى» وان كان ذلك بشكل 
تابم» ذلك ما يجعل الفنون في تفردها تنتمي بشكل نوعي الى واحد من 
اشكال الفن وتؤلف حقيقته ا لار جية المطابقة › ولكنها تمثل في الوقت ذاته 
كلية اشكال الغن في نغاذج تحققها الخارجي"" . بتعبير آخر» الى جانب 
انتمائه الممیز الى شكل فن من الفنون» فان كل فن يتحدد من حيث نوعه وفقا 
للاشكال الثلاثة . واذن الى جانب كونها مرتبطة تاريخيا بشكل ميز» بمرحلة 
تأريخية محددة» فانها تتصف ایضاً ہو جه عبر تاریخي (٥0۲11)ءiائ«ەء))‏ او 
تزامن. ثل كل فن في كل اشكال الفن ولكنه يجد تحققه اللموذجي في 
الشكل الذي تقابل فيه رؤيته للعالم وضع مادته الاشارية بشكل حميم. اا 
الشعرء ونظرا الى كليته يحتفظ بوضعه الخاص كاضافة في كل شكل من 
اشكال الفن» وان كان بصفته فن الحوانية اند زان ية فقت الاس 
(الاكثر مطابقة) في الشكل الرومنسي . 

معنى الجميل 


ان الرمري 
الشعر ارا الصاوير a‏ 


الفن الكلاسيكي 
a‏ ا o‏ 5 


مع الاسف لا يدافع ميجل بشكل متماسك عن هذا التصنيف 
المتناوب والاكثر تعقيدا. هكذانعلم ان العمارة» الفن الرمزي بشكل نوعي› 
تحققها النموذجي في . . . المعبد الاغريقي» واذن في الفن الكلاسيكي › 
ومن جهة اخرى» في الفصول عن التصوير والموسيقا لا يعرض الا تحققها 
الرومنسي› دون ان يس بكلمة واحدة الشكل الكلاسيكي اوالشكل الرمزي 
اما الشعرء الذي يفترض فيه ان يكون الفن الكلي » فيعرضه كنوع من 
التأليف للفنون التشكيلية كلها والموسيقا تارةء وتارة للتصوير والموسيةا 
وحسب. 
قد ترجع هذه الشكوك وهذا التردد الى الوضع المركب اعتباطيا لنص 
«الجحماليات» .و لكن يلوح أيضا سبب آخر» أقل اعتباطيةء ويرجع الى ان 
هيجل يشكل اجرائين مستقلين في الاشتقاق يحاول دمجهما بعد ذلك. 
الاجراء الاول يستنتج اشكال الفن انطلاقا من معنى الجميل ويوزع الفنون 
ا لخمسة بين هذه الاشكال الشلاثة . يقابل هذا الاشتقاق الاهعمام بانشاء 
الصفة المركزية للفن الكلاسيكي والاهتمام ببيان ان فن النحت» التاليف 
الكتمل بين الروحي والمحسوس هو الفن بامتياز. وبالمقابل» مذ ينتقل الى 
عرض الفنون المختلفة» يرتبها لا وحسب بالنسبة لتاليف متوسط (النحت)ء 
بل ايضاً بالنسبةلتاليف نهائي» متحقق في الفن الاكشر روحية» الاوهو 
الشعر. على إن النحت يہقى نقطة التوازن بین الحرانی والہرانی»› ينافس 
الشعر وظيفته-الحد الثاني الذي اكتسب القيمة-الذي يشل الفن الاكثر 
فكرية(01'٥1).‏ ان هذه القيمة التي تمنح الشعر لم تعد تتم باسم الفنء بل 
باسم الحركةالكلية للروح المطلقةء التي تحدث استدخالا يزداد عمقاء اي 
استئناف القن فى الفكر الخالص . 

بالانتقال من اشتقاق اشكال الفن الى الفنون المختلفة ء يغير هيجل اذن 
منظوره: وبينما يقع الاول داخل اطار تعريف ماهية الفن بوصفه تأليف 
الحسوس والروحي» يوجه الثاني خفية منظور يسمو على اللجال الجمالي 
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ا لخاص» ليضع في الحساب الحركة الكلية للروح المطلقة. على المستوى 
الاعم» تنجم الصعوبات التي التقيناها من محاولته توحيد هذين الاشتقاقين 
اللذين يخضعان لرهانات مختلفة بشكل عميق تظلهر الشرخ الداخلي لكتاب 
«الجماليات؛المشدود بين المنطق الفني وال منطق العام للنظام الاونطولوجي . 
تولد الجوانب الأخحرى لدم التماسك من غواية النزعة التاربخية التي 
تقود هيجل الى اعطاء صفة التاريخية لكل الاقسام التصورية التي يقر بها. 
ومسا دام يؤكد الصفة النشوئية لاشكال الفن وللفنون» لم نعدنرى أي 
املستويين ييكنه ان يكون تحديدا لنوع آخر. وليس من قبيل الصدفة اذا كان 
يتردد باستمرار فيما يخص المكان الذي تشغله اشكال الفن والفنون المختلفة 
في ترتيب التحليل الشصوري . يكون هذا التحليل مبدئيا على ثلاثة 
وات مستوى التحديد الكلي» ومستوى التحديد النوعي الخاص» 
ومستوى التحققات الفريدة. يقدم هيجل تنوعين متنافسين لهذا الترتيب . 
وفقاللتنويع الاول ٠ء‏ معنى الجميل يقابل المر حلة الكلية للفن وتكون 
اشكال الفن مراحل خاصة وتكون الفنون المختلفة التحققات الفريدة. ولكن 
في موقع آخر )١°(‏ نعلم ان اشكال الفن تفابل المر حلية الكلية للقن : وبالفعل 
توصف متتالية الرؤى المختلفة للعالم(ع »۸ءء« هااءس) توصف بكونها 
تطورا كلا (٥«1ءععءعااه)‏ اما مختلف الفنون فانها تو حد بر حلة الخصوصية 
)0n kunste)‏ . وفقا لهذا المنظور الثاني التحقق يو جد الفريد لعنى 
المجميل بلا ربب في الاعمال الفردية على الرغم من ان االنص لا يؤكد ذلك 
بشکل واضح . یؤکد ستیفن بونغي 8»"8۵y(‏ .۲) بأن كلا التقسيمین غير 
مقبول وبالدقة الهيجلية ينبغي بالاحرى ان نرى في معنى الجميل المرحلة 
الكلية» وفي الفنون المختلفة المراحل الخاصة لهذاالمعنى الكلي» واخيرا في 
اشكال الفن المراحل المختلفة الفريدة القابلة للارجاع الى خصوصية رؤى 
العالم التي يفترض تجسيدها في الاعمال الفنية. ولكن مهما اعتقدناعن 
القيمة الداخلية للثلاثيتين اللتين يقدمهما هيجل فان ما يكشف هو وجودهما 
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التآني : فهو يبين انه منذ اللحظة التي يحاول فيها تأريخ مستويي التحليل معا 
وهما اشكال الفن ونظام الفن يدخل الخلل في نظامه» وبالفعل» اذا كان لابد 
لاحد المستویین ان یکون تحدیدا لنوع الآخحر» لا یکن لکلیهما ان يرجا الى 
السبب ذاته» الى تشخيص تاربخي اقصى. فاما ان اشكال الفن هي 
تحديدات تاريخية للفنون» واما ان التطور التاريخي يعبر كل الفنون ويذهب 
من الفن الرمزي الى الفن الرومنسي رورا بالفن الكلاسيكي › ا على 
العكس» التطور التاريخي ينطلق من العمارة الى الموسيقا (نضع دائما الشعر 
بين محترضتين) مرورا بالنحت والتصوير» ولكن في هذه الحالة لم يعد 
بامكان اشكال الفن الشلاثة الا تحديدات مجردة» تتحقق عبر الفنون 
اللختلفة . ان محاولة ا لجمع بين الاثنين وتوحيد التحقق النموذجي لهذا الفن 
او ذاك بهذا الشكل او ذاك للفن امر منذور للاخفاق وان لم يكن ذلك الا 
بالنظر الى التعريف العام للفن » فان التحقق النموذجي لكل فن بصفته فنا لا 
يكن ان يكون له موقع آخر غير الفن الكلاسيكي لان الفن ينشر فيه كمال 
ماهيته . لعل ا لحل المتماسك الوحيد يكون في العزوف عن عملية تأريخ 
تقسيم الفنون والاقتصار على تأريخ اشكال الفن . الا ان هذا ا لحل مستبعد 
ما دام منطق النظام يقتضي ايضا تطور الفنون المختلفة» تطورا ينهي الى 
جوانية فن التصوير» والموسيقا وعلى الاخحص فن الشعر. لايصدرهذا 
المطلب عن تحليل جمالي بشكل دقيق بل عن ضرورة دمجه في النظام الكلي 
للفلسفة التي «تبرمج» لكل دائرة الروح المطلقة حركة استدخال تدريجية 
تؤدي الى جاوز الفن بالفكرء تجاوز يتضمن حله الذاتي في الكوميدياء نقطة 
اللاعودة للشعر ومن جراء هذا بالذات اللاعودة لفن ٠.‏ 
القنون: 

لئن لم يوجد الا اشكال ثلاثة للفن» اي ثلاث مراحل تقابل التفسير 
التدريجي لاهية الفنء واذا كانت الفنون المختلفة ترجع الى هذه المراحل 
الشلاث»لاذا يو جد اكشر من ثلاثة فنون؟ واذا كان لا يوجد ثلاثة فنون 
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لاذايو جد خمسة فنون بدلا من سبعة او ثمانية؟ السؤال اقل حماقة ما يظهر› 
لان كتاب «الحماليات» يزعم عرض الفن وفقا لماهيته» ما يتضمن كل 
مرحلة بمعزل عن الاخرى» ولكن ايضا انه لا يوجدغيرها: يبتغي النظام 
لنفسه ان يكون مكتملا ومغلقا. وبالفعل: «يثبخي تأسيس التصنيف الحقيقي 
على طبيحة العمل الفني الذي يستنفذ في مجمل الاجناس وحدة الجوانب 
والمراحل اللتصقة بمفهوم الفن»١).‏ ولئن كان الامر كذلك» فان مسألة 
عدد الفنون» ومصدر هذا العدد وبيان مشروعيته» مسألة حاسمة. لا تطرح 
املسألة بالنسبة لاشكال الفنء لانها تستنبط مباشرة من جدلية الجوانية 
والبرانية» جدلية تسوغ معا مشروعيةعددها ونظام تواليها. الامر على غير 
ذلك بالنسبة للفنون: اذيبدو ان وجود خحمسة فنون معيارية ليس نتيجة 
اشتقاق فلسفي بل تقرير واقعة جائزة : لئن شهدنا في الارث الغربي (الامر 
على غير ذلك في التقاليد الاخرى) انشاء تدريجيا لهرم الفنون ينتهي الى 
الفنون المعيارية ا لخمسةء فالامر لا يعدو مجرد جواز تاريخي". فهذه 
الفنون الخمسة لا تحدد طيف الفاعليات الجمالية للانسان كلهاء ولا طيف 
الفاعليات الفنية التي اكتسبت صفة مؤسسية في الغرب: يكفي التفكير في 
فن الرقص او فن الحدائق (الذي لا يزال ماثلاً في الحماليات الكانطية)ء تان 
يهمشهما ارث النظرية المجردة للقن( ^ . 

ان الصعوبات التي يصطدم بها هيجل في محاولته انشاء تطابق نظام 
الفنون الخمسة مع اساسها التفسيري (الاشكال الثلاثة للفن) متعددة(١۸).‏ 
في نقطة الانطلاق يوج د توزيع ثلائي مرأض (من زاوية تماسك النظام). 
يتصل الامر بمجال الفنون التشكيلية الثلاث التي يرجع كل منها الى شكل 
فن : العمارة الى الفن الرمزي» النحت الى الفن الكلاسيكي» والتصوير الى 
الفن الرومنسي . غير ان هذا التوزيع الذي ينشيء تقابل كل حد بحد آخر بين 
اشكال الفن والفنون يختل بعد ذلك من ضرورة اعطاء حيز ايضا للموسيقا 
وللشعر. رأينا من قبل الوضع المتردد الممنوح للشعر: فن رومنسي آم فن 
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کلي؟ وبوصفه «فنا کلیا٤»‏ کن لهیجل ان یوحده بمعنی الحمیل ال اذ 'ل! 
سد٥8.‏ واذن بالفن في وحدته المطلقة. ولكن لم يعد من جراء هذا تحديدا 
متفردا (1٥1اع‏ اء ) للفن ٠‏ الذي ير بالضرورة عبر التحديدالخاص 
iui e(‏ م) لاشكال الفن. بتعبير آخر» اذا كان الشعر هو الفن الكلي فان 
ارجاعه في التصنيف الى الفنون الاخرى امر متنع وبالعكس» اذا كان فنا 
رومنسیا كيف یکن لهیجل ان لا يكرس وحسب ال جزء الاساسي من تحليلاته 
للشعر القديم » بل ايضاً مكنه ان يستخلص التحديدات الاساسية لاجناسه 
(الملحمةء الغنائية» الدرامية)من هذا الشعر القديم نفسه؟ اما الموسيةا فتطرح 
مشكلات اخرى تنعكس بشكل مفارق على التصوير. ومن جهة بربط هذا 
الاخير بالموسيقا يكون هيجل ملزما بافصله» عن الفنون التشكيلية الاخرى» 
ويجعل منه فنا يتكون بكليته من جوانية روحية. ولكن في الوقت ذاته» 
يعتقد ان الموسيقا هي فن ا لجوانية ا لحقة» ومن هذه الناحية يضع قبالته 
التصوير المحدد بوصفه فن صور خارجية. ومنه غموض وضع فن التصوير 
والذي يبرز بشكل بالغ الوضوح في الصفحات الافتتاحية للفصول 
الخصصة للشعر» صفحات يقارن فيها هيجل هذا الفصل الاخير بالفصول 
الاخرى. وبالفعل تارة يفترض ان الشعر تاليف بين الفنون التشكيلية 
والموسيقاء وتارة اخرى يرى فيه تأليف بين التصوير والموسيقاء حسما ينظر 
اليه بوصفه فنا كليا او فنا رومنسيا ثالتا. بقول آخر» يكون التصوير تارة فنا 
تشكيليا محددا الفن الذي يتحقق في شكل الفن الرومنسي» وتارة اخحرى 
يكون نمثل الفن التشكيلي بوصفه يتعارض مع الجوانية وعندمايقارن 
با لموسيقا فانه يبقى فن الصور الخارجية وفي كل الاحوال فان جمعه مع 
الوسيقا يخل بالنظام . 


ثمة مشكلات أخرى تولد على مستوى البعد الزمني لنظام الفنون»› 
تطوري . وفي الحقيقة ييز هيجل بين ثلاثة مخططات : 
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أ تطور كل من عبر اشكال الفن الثلاثة ؛ 

ب التطور الداخلي لكل فن ويتصور بوصفه عضوية تاريخية : يعرف 
كل فن ثلاث مراحل اسلوبية تتوالى بالضرورة» الاسلوب الصارم» 
الاسلوب ا مئالي والاسلوب الظريف؛ 

ج-التطور الذي يق ود من فن الى آخر ومن جنس الى آخر : ان فن 
العمارة ليس وحسب اول فن وفقا للتحديد التصنيفي » بل ايضا اول فن من 
زاوية تكوينه التاريخي» وكذلك» في الشعرء الملحمة هي في وقت واحد 
الشكل الاول وففا لتحديدها المفهومي وال لجس الادبي الاصلي تاريخيا. 

ان الروابط التي توحد بين هذه الأزمنة الملختلفة ليست واضحة. 
وهكذا يقول لنا هيجل ان التطور المستقل للفنون وفقا لخطط الاساليب 
الثلاثة «مستقل عن اشكال الفن» و«مشترك بين كل الفنون». وبالفعل تقابل 
هذه الاساليب الثلاثة المراحل الاساسية الثلاث لكل حركة عضوية : فلكل 
فن مرحلة ازدهاره» وتفتحه بصفته فناء تسبقها مرحلة اعداده وتليها مرحلة 
أفوله. ذلك ان ما ينتجه الفن ويبدعه بوصفه من ابداع الروح ويبلغ دفعة 
واحدة» كما ابداعات الطبيعة ء انجازه وكماله في داخل مجاله الملحددء ولكن 
له بداية» ونو وکمال وافول» نمو» وتفتح وانهیار". يعني هذا على انه 
في داخل المجال الزمني المحدد بنوع من الفنء فان كل فن يعرف هذا النمو 
وهذا التلاشي العمضوي او ان هذا التطور العمضوي للفنون يتراكب على 
العكس» مع مجمل الاشكال الشلاثة للفن» فالشكل الرمزي ييثل مرحلة 
التكوين» والشكل الكلاسيكي يشل مرحلة الكمال» والشكل الرومنسي 
مرحلة الافول؟ يختار هيجل الشكل الاول لانه يرجع الى تطور الفنون افي 
داخحل مجالاتها الخاصةبها: ولكن يكن الاعتقاد ان هذا التعبير يرجع الى 
اشكال الفن . غير انه ما دامت ثلاثية الرمزي الكلاسيكي الرومنسي تخضع 
هي ذاتها لحركة تنطلق من اختلال اولي نحو مرحلة توازن لتنتهي في اختلال 
نهائي للتوازن فان التمييزات بين نظامي الزمن تيل الى الاختلاط : هكذا فان 
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الامتياز الممئوح للفن الاغريقي بوصفه الفن بامتياز ونظرية موت الفن 
يرسمان خحطوط تصور عضوي-تطوري للفن بوصفه كذلك والذي لا يعدو 
الانعكاس في الدورات التي تعبرها الفنون المختلفة داخل شكل فن من نوع 
ما. 

ان ما يبدو الاصعب على القبول بين مجموع الحركات الزمنية الثلاث 
الفترضة هي الحركة التي تربط بين مختلف الفنون. ولكن يتنع اجتنابها 
بالارادة التي يعلنها هيجل لربط كل فن بشكل فن واذن برؤية للعالم محددة 
تاريخيا . ان الطابع المصطنع للتجاوب بين اشكال الفن والفنون لا يتجلى في 
اي مکان کما یتجلی هنا. ويتضح ارتباك هيجل بتردده مذ يتصل الامر 
بالانتقال من القضية العامة الى وجوهها المحسوسة . لقد رأينا انه قطعي فيما 
يخص فن العمارة: «بالانطلاق من مفهوم الفن » سنسعى الى البحث عن 
اصوله با يتطابق مع الفكرة التي كوناها عن المهمة التي يضطلع بها اولاء ان 
امهمة الاولى تقوم بصوغ ماهو موضوعي بذاته» الارضية الطبيعية والمناخ 
الخارجي للروح؛ وهكذا ينفخ دلالة ويعطي شكلا لما هو مجرد من الجوانيةء 
شكل ودلالة لا يكونان بذاتهما موجودين فيما هو موضوعي . ان الفن الذي 
وجد نفسه امام هذه المهمة هو فن العمارة الذي سبق (جاء قبل زمنيا) من 
زاوية انشائه فن النحت» وفن التصوير او الموسيقا كما رأينا ذلك»^ . 
كذلك الامرء» في الشعر» في الملحمة التي هي «وحدة الاصلي»ء «الكتاب 
الاول بشكل مطلق حيث تعبر عن الروح الاصلية للامة» *. وبالعكس» 
في حالة النحت والتصوير » يكتفي بشكل اضعف لقضيته . وهكذا لقد وجد 
حقا نحت سابى للكلاسيكية» النحت المصري» غير انه لا يزدهر بشكل 
حقيقي الا عندما يبلغ النحت هو ذاته اقصى كماله: فتمثال الاله يفترض 
وجود المعبد (الاغريقي). اما فن التصوير بلا ريب لا يكون بشكل صارم 
لاحقا (زمنيا) لفن النحت» لان العصر القديم كان لديه ايضاً مصورون ليس 
بامكانه ان يزدهر متطابقا مع ماهيته الا في فترة الرومنسية . 
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تستحق الموسيقا ان نتوقف عندها بشكل اكشر تفصيلاً . والفصل 
اللخصص لها في كتاب «اجماليات» هوء بحق» جسم غريب . وهكذا لا 
ينشيء هيجل نموذجا موسيقيا» بينما يتم عرض الفنون الاخرى حول نغوذج 
يفترض فيه التعبير عن الماهية التفسيرية لكل منها : المعبد الاغريقي» تمثال 
الالهء التصوير الايطالي والهولندي› اللحمة الهوميرية وتراجيديا 
سوفوكليس . باستفناء الموسيقاء الفن الاخر الوحيد الذي لا ينشيء من أجله 
نموذجا هو الشعر الغنائي . هذه القرابة بلا ريب ليست مصادفة : فالشعر 
الغنائي هو تعبير الذاتية الحوانية» كما هو شأن الموسيقا-ولكن بشكل اكثر 
جذرية-أي بشكل اكثر قطعية-ويضيف ان اجوانية موضوع السؤال» تفتقر 
في الحالتين الى التحديد ا محسوس : وفي الوقت ذاته يصير تعبيرها (نوعي) 
ج قفا ات تات ر 5 انها حالة الموسيقا بشكل 
أساسي : اذا نحن شئنا تناول البحث في وجوهها الخاصة»ء بعد التعريف 
العام ميدأ الموسيقا والنظرات العامة ايضاً حول النقاط التي اشرنا الها قبل 
قليل» فاننا سنصطدم بصعوبات كبيرة ترجع الى طبيعة الامر ذاتها. ونظرا 
للصفة البالغة التجريد والصورية للعنصر الموسيقي للصوت وا جحوانية التي 
تلحق بالمضمون» فلن يكون بالامكان معا جة الخاصة الا بوفرة من 
التحديدات التقنية تخص العلاقات بين الاصوات› والفروق الموجودة بين 
الالات» وانواع الاصو ات» وانسچام الانغام (1es accords)‏ الخ١۸‏ . بقول 
آخر» اننا ملزمون بالانتقال مباشرة من التحديد الاعم للموسيقا الى تحديد 
جوانبها النقنية . يوجد بين المستويين الاقصيين حل استمراري: المستوى 
النوسط غير موجودء ويثل في الفنون الاخرى في عرض الثال التفسيري 
herméneu tie)‏ i641)ء‏ امال الذي يدعي هيجل انطلاقا منه اشتقاق 
ا لجوانب التقنية . على سبيل المثال» يصدر تفضيله لتقسيم التراجيديا الى 
ثلاثة مشاهد على تقسيمها الى خحمسة مشاهد مباشرة من التحديد التفسيري 
للعمل التراجيدي النموذجي» التحديد الذي يتضمن ثلاثة حدود: تعارض 
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قطبين ومصالحتهما في النهاية . اذا كان هذا المستوى المتوسط ولكنه مركزي 
من منظور النظام (لانه يتيح ربط التحديدات الفلسفية العامة بمعيارية تقنية) 
غير موجود في الموسيقاء فان مرد هذا هو الصفة الصورية بشكل خاص 
لادته» الصوت العاجز عن التعبير بشكل محددعن المضمون الفكري (1عةغ:) 
الذي يصدر عنه «أن ما يفتقر اليه هو البلوغ الموضوعي» إما الى أشكال تمثل 
ظواهر خحارجية محسوسة» واما الى تصور مفهومي وتمثيلات روحية 
موش وع هی ایض ا۸۹۷۲ , 

ومن هنا النتيجة المؤسفة : ما دامت الموسيقا فنا صوريابشكل خالص 
فهي قاصرة عن تحديدات غير التحديدات الكمية؛ ولكن كل تحديد حقيقي 
هو تحديد للمضمون» وكل تحديد للمضمون هو من صعيد نوعي . هذا 
العجز في ا لموسيقا من زاوية تصورها إلتمشيلي يجعل منها فنا يتعرض في كل 
لحظة حطر اروج من دائرة الفن بالمعنى القوي للكلمة. ذلك هو حال 
موسيقا اللات : يكن للموضوع ان يمثل حالة النفس بلا ريب» الا ان نمو 
هذا الموضوع لم يعد يقابل اي نمو لهذا المضمون الابتدائي الذي يظل دائما هو 
ذاته. ان صوغ الموضوع «يستنفذ سلفا الدلالة التي يترتب عليه ان يعبر 
عنها» : «ولئن تكرر اوتطور وفقا لتعارضات ووساطات مختلفة فان هذه 
التكرارات كلها او الاخحتلافات كلهاء وهذا النقل الى نغمية اخحرى 
(6ان21ها) الخ» تكشف بسهولة عن انها غير ضرورية للفهم ؛ فهي تشكل 
باللاحرى جزءا من النمو الموسيقي الخالص(...) لا يتطلبها الضمون 
ولايدعمها. فى الفنون التشكيلية» خلافا لذلك» يكون النمو اللحسوس 
حتى التفرد دائماً تحديدا ادق وتحليلا اكثر حيوية للمضمون ذاته)(۳ وبقول 
آخر» حتی يتسنى للموسيقا ان تحظی مضمون محدد» ينبغي منحها هذا 
الضمون من الخارج» عبر الكلام» ولعدم توفر مثل هذا «المضمون الاساسي 

(#) م نخمية ترجمدا بها لفظة 6اناة«0) : صفة مقطوعة موسيقية مكتوبة ضمن نعم معين 
يشار اليه با يحدد المفتاح الموسيقي . 
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الواضح سلفا بذاتهء (...) تظل الموسيةاخاوية» بلا دلالة 
(s105عunاdeuدط)»‏ وما دامت تفتقر الى الجانب الاساسي في كل فنء ألا 
وهو المضمون الروحي وتعبيرهء فانها لا تكون حقا جزءا من الفن ). ومنه 
النتيجة التى أشرنا اليها من قبل : وحدها الموسيقا الصوتية (الغناء) ييكنها ان 
ترقى به الى هية الفن الحق ما دامت قادرة على ان تزود الموسيقا مضمون 
محدد نوعيا واذن بدلالة محسوسة: فالصوت الانساتي هو أداة الفن 
الموسيقي بامتياز. لاييكن تخيل نتيجة اكثر مفارقة: لا تكون الموسيقا فنا 
حقيقيا الا اذا توقفت عن كونها فنا مستقلا وانضمت الى الشعر. ان ماهو 
موضوع التساؤل ليس منح هيجل الافضلية للموسيقا الصوتية على موسيقى 
الالات بمقدار ما تخص هذه الافضلية نغوذجا من الموسيقا لا يتطابق مع 
التعريف الذي قدمه عن ماهية الموسيقا. لو أنه بدأ بتعريف الموسيقا بصفتها 
موسيةا الصوت الانساني ٠‏ ليشتق منها فيما بعد موسيقا الالات كشكل 
ثانوي» لكان الوضع اقل مفارقة: موسيقاالصوت الانساني » الغناءء 
اللحنء لكونها صوتا ومعنى يتنم فصلهماء تنظيما صوريا بشكل خالص 
وبنية ذات دلالة» لكان بالامكان ادراج الموسيقا في نظامه التفسيري (مع 
المجازفة بتهميش موسيقا الالات). نرى المغارقة : ان التحديد الفلسفي العام 
الذي يعطيه للموسيقا يفرقها بوصفها تمثيلا صوتيا صوريا بشكل خالص 
للجوانية في تجريدهاء ما يؤدي الى تهميش موسيقا الصوت الانساني» في 
الوقت تفسه لا تكون الموسيقافئاً حقيقياً الا اذا توقفت عن كونها موسيقا 
آلات بشکل خالص» واذن تصير موسيقا الصوت الانساني» واذن اذا 
توقفت عن كونها متطابقة مع ماهيتهاء واذن اذا توقفت عن كونها فنا بشكل 
ما. لكي تكون الموسيقا فنية (بالمعنى النوعي) يترتب عليها ان تتوقف عن 
كونها فنا (بوصفه تحديد نظام الفنون الخمسة). 

مهما كان الاسلوب الذي نتحرى به المسألةء فان النتائج خطيرة على 
التماسك الداخلي للنظام الهيجلي : الموسيقاهي الفن حيث يقوض 
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الافتراض الاساسي لنظريةالفن الهيجلية ؛ والقائل بوحدة الفن بوصفها 
وحدةتحديد وتفسيري ٠»‏ اذا كانت موسيقى الالة فنا فانه لا يكن لماهية الفن 
ان تكمن في مضمونه لعجز الموسيقا عن التعبير عن مضمون(٩).‏ وعليه 
لاييكن للموسيقا ان تكون فنا نما يهدد مصداقية النظام الهيجلي : ان 
الموسيقاء خلافا لفنون مثل فن الرقص او فن الحدائق-ويصح هذا ايضا على 
موسيقى الاله- في هذا النصف الاول من القرن التاسع عشر اسست بشكل 
متین بو صفها فنا معیاریا (عا۸0«14ه») . 

تنبثق مثل هذه الصعوبات بخصوص فن العمارة. بوصفها فنا رمزيا 
فهي تتسم بالفعل بقصور تفسيري: الشكل الحسوس لا يعبر الابشكل 
ناقص جدا عن الجوانية الروحية التي تعلمه. لقد صادفنا من قبل التاكيد 
المغارق القائل انه على الرغم من كونه (فن العمارة) فنا رمزيا بامتياز» فانه 
لايجد تحققه الملائم في العمارة الرمزية» بل في العمارة الكلاسيكية. 
وتتضح المغارقة هنا مذ نتذكر ان فن العمارة الرمزي» بوصفه يحقق ماهية 
العمارة هو فن مستقل قائم بذاته : «ينبغي لا ينتجه هذا الفن ان يدفع الى 
التفكير من ذاته» وان يولد تصورات عامة» اي ينبغي ان لا یکون انتاجه 
مجرد غلاف ولا مجرد دائرة الدلالات المتكونة من اجل ذاتها من قبل»“). 
وعلى العكس من ذلك» يكون فن العمارة الكلاسيكى فنا وظيفيا خالصا : 
فالعمارة ليست الا بثاء عاطلا من ا لجاب التفسيري» ويحيط بتمثال الاله. 
وهكذا ينضم زوج العمارة القائمة بذاتها والعمارة الوظيفية الى زوج الموسيقا 
الخالصة وموسيقا الصوت الانساني : وفي الحالتينء ما كان ينبغي ان يظهر 
كعجز بالنسبة لنقاء ماهية الفن موضوع التساؤل» يكشف عن كونه تحققها 
(تحقق الماهية) اللموذجي . شأن الموسيقا الخالصة التي انتزعها موسيقا 
الصوت الانسانى» يحل فن العمارة الوظيفى مكان العمارة القائمة بذاتها : 
وفي الحالتين انا اد الاشارية »)matériauıx sémioiqés)‏ الادة الامدة 
او الصوت الخالص» تعجز عن المادة الحامدة او الصوت الخالص» تعجز عن 
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ان تصير دعامات دلالة محددة وملموسة . وعليه لا تبلغ العمارة كامل 
تطورهاالا عندما تعزف عن رغبتها في الدلالة بذاتها وتضع نفسها في خدمة 
فن قادر على التعبير بشكل مناسب عن الحوانية الروحية» هذا الفن هو فن 
النحت. تلك المرحلة الكلاسيكية لفن العمارة هي مرحلة عبد الاغريقي. 
على تقيض منشاآت الحقبة الرمزية (برج بابل على سبيل المشال)ء لم يعد 
يتلك دلالة خحاصة به ويصير فنا وظيفيا بشکل خالص (عاsیذ٣)wec)‏ : 
وبوصفه مسكن الاله» يكون نموذجه مسكن الانسان» (أعمدة» جدران» 
والبهو القائم على اعمدة ويخضع اختيار مكوناته لاسباب شكلية بشكل 
ال 

توجد هنا مفارقتان على الاقل» فمن جهة» العمارة هي فن رمزي› 
وطبيعتها اذن معرفة بوصفها التعبير غير الملائم عن المضمون الروحي : 
فالتحقق الملحسوس يفرض عتامة لا تتمكن الدلالة من اخحتراقها. غير ان 
تعريف الفن بوصفه كذلك هو ان يكون التآزر بين المادة الحسوسة والمعنى 
الروحي. وعليه لا يتسنى لفن العمارة ان يكون فنا بالمعنى الكامل للكلمةء 
بل وحسب» مرحلة تعهيدية تقود الى الفن » كما يقول هيجل بخصوص الفن 
الرمزي. بقول آخر» التعريف ذاته للفن المعماري هو انه ليس قنا حقيقیا . 
ومن جهة ثانية » ا لمفارقة الأقوى وهي ان العمارة لا تتحقق بشكل اكمل الا 
بمقدار ما تبتعد عن ماهيتهاء اي عندما تتوقف عن كونها «رمزية» ويعني ذلك 
ايضاً انها تتوقف عن امتلاك بعد تفسيري : ولكن العمارة تمتلك بعدا تفسيريا 
خاصا بهاء وان كان ناقصا. واذن يفترض تحققها النموذجي» اي العمارة 
الوظيفية ان تتوقف عن كونها فنا (لانها تفقد بعدها التفسيري» اعرف للفن 
بوصفه فنا)» لنتحقق بشکل کامل (ولکن مثل ماذا؟). واضح هنا ان هیجل 
هو ضحية صراع بين القناعة بأن فن العمارة لا تلك وظيفة تمثيليةء 
ومقتضيات نظامه التي تعرف الفن بوصفه كذلك بمضمون تثيلي نوعي . 
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كل هذه الشغرات في نظام الفنون ترجم في جزء كبير منها الى 
مسلمتين اساسيتين لكتاب «الحماليات» : الفكرة القائلة بأن التمايز المفهومى 
يتفتع تدريجيا في التاريخ (النزعة التاريخية) والقضية التاريخية القائلة بأن 
وحدة الفنون تضمنها وحدة المضمون. المسلمة الاولى مسؤولة عن المحاولة 
العمقيمة لربط النظام الاشاري للفنون بالنظام التاريخي لاشكال الفن؛ 
وتنتهي المسلمة الثانية الى تعريفات مفارقة في اقله لفن العمارة وللموسيقاء 
فنين تصعب مصالحتهما مع القضية القائلة بأن الاشكال ليست الا ترجمة 
لضمون ماء والتعبير عن رؤية للعالم . 

ولعله ليس من قبيل المصادفة اذا كانت مسألة الوجه الجمالى 
للفن -المسألة الكبيرة الغائبة من كتاب «الجماليات» لهيجل-تدس ارنبة اتفها 
مناسبة النقاش في هذين الفنين . سأقتصر على مثال العمارة. يتضح الطابع 
المؤسف لغياب اشكالية جمالية بالتحديد اثناء مناقشة فن العمارة الوظيفى . 
کیف یکن لبناء عرف وحسب ب اجدواه لهدف محدد» ان یکون 
ايضاجميلا؟ ان حقيقة كونه في خدمة هدف خارجي تبدو متعذرة المصالمة 
مع الغائية الذاتية البالغة الاهمية في التصور الهيجلي للفن. من جانب آخر» 
يستبعد مجال معنى ا لحمال (0ع8 سل اه6ل1) من فن العمارة مذ يتو قف عن 
امتلاك دلالة خحاصة. ومع ذلك يحاول هيجل ادخال الجمال المعياري : 
«ولكن لكي ترقى هذه الاشكال» التي تقدم قبل كل شيء -هذه الصفة 
الغائية » كي ترقى الى الجمال» عليها أن لاتبقى في تجريدها الاولي» عليهاء 
خارج التناظر والايقاع وبالاضافة اليهماء ان تدنو من العضوي» من 
اللموس» من المحدود في ذاته ومن المتعدد الاشكال. وعندئذ يبدأ بالتفكير 
حول فروق» وتحديدات» و اعارة انتباه خاص لبعض الوجوه» ابراز بعض 
الجوانب» على حساب جوانب اخرى» وباختصار عمل لا تبرره الغائية 
وحدها»")» ان عدم دقة المصطلحات تشير الى ارتباك عميق : وفي الواقع 
عن الحد الثالث المستحيل الذي لا يكون مجرد الوظيفية ولا معنى الجميل 
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معرفا بوصفه مضمونا تفسیریا يتجسد في شکل محسوس. لا یکنا الا أن 
تفكر في الغائية بدون علم غاية لعلم الجمال الكانطي . وهكذانعلم أن على 
اشكال العمارة بالتأكيد ان تقترب من الاشكال العمضوية» ولكن دون 
الذهاب الى حد تمثيلهافعلاء اذ في هذه ا حالة سنقع من جديد في فن العمارة 
الرمزي الذي يستعين بأشكال عضوية بمنحها بعدا تفسيريا. من ناحية 
أخرى. على هذا الجمال المعماري ان لا يصبح› مجرد زينة۹). أي عليه ان 
يظل على الدوام مرتبط بالوظيفية. وهكذاسيتخذالجمال الملعماري 
الكلاسيكي موقعه بین معنی الجمیل» الذي سیخلعه کیما یتسنی له ان یخدم 
النحت بشكل افضل » وجمال المتعة الذي يقع خارج مجال الجمال الحق . 
غير ان هذا الحد الشالث(الكانطي) يتنع التفكير فيه بشكل صارم في 
جماليات هيجل حيث يكون مجال الحميل على امتداد مجال التعبير 
اللحسوس عن رؤية للعالمء وبالتالي تعريف على امتداد تعريف تفسيري 
ان نتبين ان الصعوبة ذاتها تنبثق في الموسيقاء بخصوص 
بعدها الصوري بشكل خالص ومسألة معرفة السبيل الى تقدير هذا البعد 
مادام لاييكن ارجاعه الى مضمون ما. وفي الحالتين يتعشر كتاب 
«الجماليات »عند الحدود التي يفرضها عليه اطاره النظري . وعندئذ پکشف 
على الرغم منه انه ليس بالامكان اختزال نظرية الفن بكل بساطة في اساس 
تفسيري وان الشكل ليس مجرد رداء يرتديه الضمون» ولا يكن اختزال 
الجمال في التصورء وايضاً ان الفنون تقوم بشيء آخر غير التعبير عن رؤية 
للعالم. 
فن الفن : الشعر 

ليس من الخريب ان يعطي هيجل الامتياز للفن اللغخوي ما دام لاينظر 
الى الفنون تقريبا الا من الزاوية التفسيرية . ان مسألة الفن النموذجى معقدة 
بلا ريب اذ يبدو ان الشعر ينافس النحت. غير ان هذا التنافس ليس الا 
تنافساظاهريا ما دام النموذجان مختلفين في الدلالة . 
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فالنحت هو الفن بامتياز عندما يعرف هيجل الفن بالنسبة لمعرفة ملكة 
الفهم وللفكر النظري : فعمل النحات يحقق باسلوب نموذجي الطبيعة 
الثنائيةللتمشيل الفني الذي يختلف عن المعرفة النظرية لكونه معا واقعا 
محسوسا ودلالة روحيا. الشعر» من هذه الزاوية » يظهر كفن بلا نموذج» 
لانه يرجع تحقيقه الحسوس» الصوت» الى مرتبة مجرد «الاشارة 
الساكنة»(١۹)‏ . فلم يعد له من الناحية الفنية » قيمة ذات دلالة بوصفها ظاهرة 
محسوسة» بل بوصفها دعامة اعتباطية لدلالةما: «لهذا لا يبالى العمل 
الشعري بأن يكون مقرؤا او مسموعاء ويكن ترجمته إلى لخات اجنبيةء وان 
يتحول من شعر الي نشر وان يتلقى هكذا ألوانا واصواتا مختلفة» دون أن 
يفقد اي شيء من قیمته)٩)‏ . هكذا بتقليص تبعيته المحسوسة» يبتعد الشعر 
عن التحديد التصوري للفن : ”[...] انه يهدم وحدة الجوانية الروحية 
والبرانية الواقعية الى درجة انه يتوقف عن التطابق مع المغهوم الابتدائي للفن 
رفن جر الاعال فلا عن مو البر ن رض هات اني 
الرو حي . ومن هنا ايضا الخطر الذي يتربص به على الدوام» خطر 
الوقوع فيما هو دون الفن في قول ملكة الفهم» او ان يشاء الذهاب الى ما 
يتجاوز الفن » نحو القول النظري . 

وعلى العكس من ذلك» عندما يتخذ الموقع من منظورالتعريف 
التفسيري للفن» يتبين تفوق الشعر على الفنون الاخرى» وبالفعل» كل 
الفنون الاخحرى تكون محدودة فيمايتصل بمجال مضمون‌الفن» معنى 
الجميل» التي يكون بامكانهاتمثيله: يرجح هذا التحديد بالضبط الى 
خحصوصية تحققها اللحسوس -موادها الذي يبقى معتما جزئيا على الدلالة 
الروحية. بقدر ما يفلح الفن في الانعتاق من الحدود الملازمة لمكانة مادتهء 
بقدر ما يعظم مجال الافكار التي ييكنه التعبير عنها: «و لا كان الشعر يتحرر 
من هذه التبعية بالسبة لمواده» بمعنى انه كيما تكون تعبيراته الحسوسة دقيقة 
فانها لا تتطلب من الشاعر ان يسجن نفسه داخل حدود مضمون نوعي ونمط 


تصور وعرض ايضاً نوعين. ولهذا فهو لا يرتبط بأي شكل للفن» خلافا 
للفنون الاخرى» بل هو فن كلي قادر على الصياغة والتعبير بأي شكل من 
الاشكال كل مضمون قابل للعشثور على منفذ الى التخييل › لانه التخييل › 
هذا الاساس العام لكل اشكال الفن ا-خاصة ولكل الفنون» هو الذي يبقى 
المادة التي يتعامل معها۹۹۲) . كما يبين ذلك نهاية النص المذكورء الميزة التي 
يتلكها الشعر بالنسبة للفنون الاخرى» ليست كمية وحسب» بل نوعية. 
فهو لا يعبر عن كمية أكبر من المضامين بالنسبة للفنون الاخرى وحسب بل 
يحظى بوضع خاص بعنى انه يعمل مباشرة داخل التخييل وعليه . 

كيف للشعر ان يتحرر من هذه التبعية بالنسبة للمواد؟ فال ادة اللخوية 
تمتلك هی ایضاً خحصوصیاتهاء واذن» حدودها کما يېدو. بالتأکید» الا ان 
اادة الحقيقية (اهنء6اهمه) للشعر ليست كما يكن الاعتقاد بذلك 
للوهلةالاولىالتعبير اللغوي بوصفه ظاهرة مادية » انه التمشيل الجواني ذاته 
هو الذي يكون مادة الشعر: «انها الاشكال الروحية التي تحل مكان 
اللحسوس والتي تزود با مواد التي تلزم صياغتهاء كما كان يقوم بذلك الرخام 
في وقت سابق» البرونزء اللون» والاصوات الموسيقية)). فالصوت 
الشعري لا يتصف بالوضع نفسه الذي يتصف به الصوت الموسيقي او حجر 
النحات» فهو ليس مادة الا بالعنى المجازي للكلمة : «لا تستعمل[ ... ]الروح 
العنصر اللغوي الا كوسيلة» اما للتواصل واما للتعبير المباشرء ولت 
منذ البدايةء كمجرد اشارة» لتنطوي على ذاتها»(*۱) . 

وسرعان ما تبرز صعوبتان. ترجع الأولى إلى أن التصور الجواني 
يفترض فيه أن يكون مضمون كل فن وبالتالي مضمون الشعر: «عندئذ قد 
يوجه الينا الاعتراض بآن التصورات والحدوس تشكل مضمون الشعر 
ونتيجة لذلك لا يكن اعتبارها بصفتها تعبيرات او عملية تحويل الى موضوع 
خارجي» .٠'‏ هنا بالذات تتألق خصوصية الشعر : انه الفن الوحيددحيث 
تتطابق الادة مع الملضمون ويكونان» باسلوب ماء شيئاً واحدا وعندئل تبرز 
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الصعوبة الثانية : إذا كان التصور الداخلي معا مادة الشعر ومضمونه» فما 
الذي يبقى ليميز الشعر عن القول النشري؟ في الحقيقة» كيما يتسنى لادة 
التصور ان تتحول الى مضمون شعري» فلا بد من تحويله عبر التخييل . هو 
ذا التحول الذي يفتقر اليه التصور الشائع . يكن وصف هذا الفرق بشكل 
عام بقولنا ان ما يجعل مضمونا ما شعريا» ليس التصور بوصفه كذلك» بل 
التخييل الفني ٠‏ [...] فا معا حة الشعرية لضمون ما تفترض شرطا هو التالي : 
ينبغي» من جهة» عدم تصور المضمون لا مصطلحات الفكر النظري او 
بمصطلحات ملكة الفهم» لا على شكل عاطفة بلا كلام او بشكل وضوح 
ودقة خارجين محسوسين» وينبغي» من جهة ثانية » ان يد حل الى التصور 
على شکل واقع ومتناه مع کل ما یتصف به من طاریء» ونسنپي ٤‏ رضي 
وجائز'). «هذا التحول التخيلي ينمي بالطبع هو ايضاالى ممجال 
التصور(8١ن!1ء)ءءه۷)‏ الجواني» على نحو يكون فيه الشعر حقا ما يتحقق في 
التصور الداخلي ومن خلاله : «[ ... ]الموضوعية لا توجد الا في الوعي ذاتهء 
في حالة تصور او حدس روحي بشکل خالص»۲٣).‏ 1 

واذن بيتلك الشعر حقا وضعا غير نغوذجي : انه الموقع حيث يتلاشى 
العنصر اللحسوس للفن ليصير اشارة ناقلة للجوانية. بشكل مفارق» هذه 
السمة التي تضعه على حدودالفن اذا نحن تناولناه من زاوية خصوصيته 
الأشارية («۹ناهن6ء)» وتضعه في مركزه اذا نظرنا اليه من زاوية وضعه 
التفسيري . يقف الشعر على حدود الفن نظرا إلى ميله لتقليص العنصر 
اللحسوس» ولكنه يشغل مركزه لانه مادته» الروحية بشكل خالص هي في 
الوقت ذاته ممضمونه وان هذا المضمون ليس الامضمون القن بوصفه 
كذلك. 

بفضل هذه النظرية » يعتقد هيجل أن بإمكانه التأكيد على ان الشعرء 
هو فن الفن 14٤(‏ مل ٤ءه)‏ بالمعنى الدقيق للتعبير : انه القن وقد تخلص من 
كل تحديدخارجي ورجع الى نواته الاساسية اي التخيل المبدع . بقول آخر» 
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حدود الشعر هي حدود الفن با هو كذلك : الواقع الخبري»› غير الجوهري»› 
هكذا يكون الشعر بوصفه ما ينتج كلية الجحميل ٠")‏ (é6ازاة)ه)‏ ۾ا 
سوعط uل)‏ تأليف كل الفنون: فالشعر من جهة» شأن الموسيقاء يستند في 
الحقيقة الى ادراك الحوانية با لجوانية وهو مبدأ يفتقر اليه فن العمارة» وفن 
النحت»› وفن الشصرير؛ ومن جهة ثانية يتسسع حتى يشكل مع 
دقة مجال النحت والتصوير» وهو بالاضافة الى ذلك» قادر على عرض 
كلية الحدث» السيرورة الكاملة للخلجات الداخلية؛الانفعالات› 
التصورات»› وتطور مراحل فعل ما بشکل اکثر کمالا من اي فن آخ ر( . 
ولاته الفن الكلي (الكامل)ء فهو ايضا الفن الاكثر منهجية› وفي الحقيقة 
الفن الوحيد حيث التحديدات الاساسية لثال (لمعنى) الجميل (دل اهéل!‏ 
تنج في الغور. ويكون موقع هذا الانتاج في الغور موقع الاجناس 
الادبية . فالشعر هو الفن الوحيد الذي يتخصص نوعه في نظام أجناس 
سديد نظريا» لان تفتحه غير المحدد بمادة احادية ا لحانب لا يكون الا التعبير 
عن الجميل با هو كذلك: «ان الشعر بوصفه فنا كليا يحظى بمواد لم توضع 
لتفرض عليه اسلوب تنفیذ معین» باستبعاد ما سواه» قادر على استعمال 
التنويعات المختلفة للانتاج الفني بوصفه كذلك» بشکل ان اساس تقسیمه 
وتنویعاته في اجناس لا يکنه ولیس عليه ان یستعار الا من مفهوم عام للانتاج 
الفنى ٠‏ . 
اشكال الفن او بالاحرى نظام الفنون؟ نعلم من جهة ان الشعر اللحمي› 
بقدر ما يثل الكلية المتطورة للعالم الروحي على شكل الواقع الخارجي 
(الحدث)» ينتج مبدأ الفنو ن التشكيلية-مع هذا الفرق الهام انه في حال 
الفنون التشكيلية يكون الواقع مادياء بيدما يكون في الملحمة واقعا مثالياء * 
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يوحد الا بمثابة اضفاء تخيلي . كذلك ينشيء هيجل في مناسبات عديدة 
صلات بين الشعر الغنائي-شعر ال حوانية الذاتية (حالة الروح)-والموسيقاء 
وال جنس الاهم للغنائية هو اساسا الاغنية لعا ء!*. الامر با هو كذلك» 
دوقع ان يكون الفن الدرامي انتاج» في داخل الشعرء التأليف بين الفنون 
التشكيلية والموسيقاء اي وضع الشعر با هو كذلك في الغور (لاننا نعرف ان 
الشعر با هو كذلك هو سلا التأليف بين الفنون التشكيلية والموسيقا). 
وبالفعل» يعرف هيجل الشعر الدرامي بالفعل : والفعل هو التأليف بين 
الواقع الموضوعي (الحدث) والتصور الجواني للفرد (حالةالروح)ء عا يقابل 
تعريف الشعر با هو شعر» ومن ناحية اخرى» يكون الشعر الدرامي اللحظة 
الاسمى للشعر: «ان الدراما الى تكون» مضمونها كما بشكلها الكلية 
الاكثر كمالاء لا بد من اعتبارها اللحظة للشعر والفن»""). بتعبير آخر › 
كماا ان الشعر با هو شعر يؤلف الفنون الاخرى» يؤلف الشعر الدرامي 
الاجناس الادبية الاخرى واذن الشعر: فهو شعر الشعر. ولكن الشعر هو 
من قبل فن الفن . واذن يكون الشعر الدرامي نتيجة وضع مضاعف في 
الغور» e‏ 
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I‏ والشعر الذاتي 
(الغنائية) والشعر الموضوعي-الذاتي (شعر درامي) ليس وحسب وضع في 
الغور لنظام الفنون. عليه ان يكون ايض الربط مع نظرية اشكال الفن» هذه 


(#) ع1 كلمة ألانية تعني أغنية شعبية في أغلب الأحيان تعني غم رومنسي بشكل 


الشعر الدرامي 
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الاشكال تنتظم هي ايضاً حول جدلية الموضوعية والذاتية : يربط هيجل الفن 
الرمزي بتصور الموضوعية الخارجية» الفن الرومنسي بالذاتية»ء والفن 
الكلاسيكي بتأليف التصور المو ضوعي والتعبير الذاتي“'"). وهكذاء كما 
كان الحال على مستوى نظام الفنون في كليته» هذا الوضع بوازاة تفسيرية 
اشكال الفن واشارية الفنون يخرب نظام الاجناس''. 

يتفكك النظام على مستوى الملحمة والشعر الدرامي . هكذا في ضوء 
توصيف الغنائية-المرتبط بالموسيقا-لابد من وجود قرابة حميمة بين الملحمة 
وفن العمارة» فن التمشثيل الموضوعي وفن رمزي؛ اما فيما يتصل بالشعر 
الدرامي» نتوقع ربطها بالنحت» فن كلاسيکي بامتياز. عندما يقارن هيجل 
بين الملحمة والفنون التشكيلية فانه لا يرجعها الى فن العمارة بل الى فن 
النحت: ان الاعمال الملحمية هي «منحوتات التصور»'). ليس من 
الصعب العشور على سبب هذا الاختيار: ليس بالامكان ارجاع الشعر 
الدرامي الى الفنون التشكيليةء الى فن النحت على سبيل الخال » ذلك انه في ' 
نظام في الخور لا نمثل الفنون التشكيلية التاليف الاقصى» وتقابل القطب 
اموضوعي؛ ومن جانب آخر» جعل الملحمة نسخاً عن فن العمارة يعني ربط 
جنس ادبي یری فيه هیجل جنسا اساسیا فن يبخس من قیمته . يننا من 
ناحية اخرى أن نذكر بعدم تماسك آخر: في تجميع الفنون التشكيلية من طرف 
قطب التمشيل ا لموضوعي» عليه ان يفصل التصوير عن الموسيقاء بينمايرى 
فيهما من ناحية أخرى فنون رومنسيين» وفي الوقت ذاته یکون ملزما بربط فن 
العمارة بفن النحت» في حن ان الاول (التصوير) يفترض كونه فنا رمزيا 
والثاني (اموسيقا) فنا كلاسيكياً. 

كل هذه التناقضات. المؤسفة من منظور التماسك النظامى » تمتلك بل 
شك ميزة لا يكن انكارها: فهي تجعل السيرورة الهيجاية اكثر انسياباء 
وتكسب في الدقة التحليلية ما تخسره في الدقة المنهجية» ان الفصول 
الكرسة للشعر تشكل بلا جدال وسام الجد في كتاب «الجماليات»» ليس 
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وحسب لان هيجل في هذا الوضع في الغور الذي يصيب بالدوار» حيث. 
يعيد هيجل الى العمل كل التمييزات التصنيفية المدروسة في نظرية اشكال 
الفن وفي اشارية الفنون» بل ایضا لانه في جال الغنونالادبية حيث 
تنسجم مع حساسيته الجمالية بالشكل الاكثر توفيقا القوة المعمارية لفكره من 
حساسيته الحمالية . الان هذا لا ينع ان محاولة ارجاع نظام الفنون الى 
تفسيرية تاريخية-فلسفية تكشف مرة أخحرى عن اشكاليتها. 

ما دامت النظرية الادبية الهيجلية هي نظرية الاجناس» اي ما دامت 
تضع الواقع الادبي في النظام الثلاثي» للملحمة» والغناثية والدراما فانها 
تنتهي ايضا الى ارجاع كل الاجناس المصادق عليها تاريخيا الى هذه الفئات 
الاساسية الثلاث . هذا الارجاع هو ايضا لا یر بدون صریر (ازعاج) 

وهكذا يظهر ان هيجل يسعى الى تشغيل ثلاثية الاجناس على ثلاثة 
مستويات متباينة : 

اولاء يظهر ان توزيع الاعمال الادبية بين الفثات المختلفة يرجع الى 
بيز بين انماط التعبير وهكذا يجمع الفصل الملخصص للشعر الدرامي جملة 
الاشكال التي تنتسب الى غط المحاكاة. اما الفصل عن الشعر الملحمى 
يتضمن نظرات مخصصة لنظریات نشوء الکون (s8عز0ع0_ءهء)‏ رات 
أصل الآلهة (sءi«معه16))‏ للقصص والروايات» بشكل يدفعنا الى التفكير 
في انها تمثل قطب الادب السردي . غير ان هذا المحك لم يعد يصلح للشعر 
الغنائي : فالقصيدة الغنائية هي التعبير عن حالة الروح» اي انها محددة 
بمضمونها. واذن لا يوجد نظام ثلاثي على مستوى اغاط التعبير . 

وبعد ذلك» يلجأ تصنيف ثان الى نوع من منطق الافعال: فيكون 
الشعر الملحمي تثيلا لصراع من منشأً حارجي» اي صراع بين ابطال ينتمون 
لجماعات مختلفة» ويتلك الشعر الدرامي» على العكس» عقدة ذات منشأً 
داخلي اي أنه بمثل الصراعات الداخلية لحماعة معينة» اما الشعر الغنائي فهو 
مجرد من الفعل ونقتصر على وصف حالات داخلية للروح» اذا كان هذا 
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النمط يعمل على الارجح بشكل جيد بالسبة للملحمة والتراجيديا القديية 
(على ان لا تنسى وجود استشناءات مرموقة : «الفرس) لا خیلوس (عاراcءع)‏ 
هی تراجیديا بعقدة ذات منشاً خارجي) فانه (غط) يتوقف عن کونه صالاً مذ 
نأخذ فى حسابنا الادب السردي الحديث: فالروايات التي يكون موضوغها 
صراعات ذات منشأ خارجي» هي روایات نادرة» وعلى العكس» السمة 
«الاهلية» لمعظم العقد السردية الحديثة تبرز بوضوح» وهيجل اول من يشير 
الى ذلك. 

واخيراء التصنيف الثالث يحدد الاجناس ببنياتها التفسيرية » وبتعبير 
أدق برؤى العالم التي تحملهاء ان الارجاعء على هذا المستوى بالذات» 
يكشف عن كونه الأرجاع الاكثر صعوبة . 

لنبدأ من تعريف الملحمة : «انها [...] جملة تصور العالم وحياة الامة 
المقدم على شكل موضوعي من احداث حقيقية» التي تكون المضمون وتحدد 
الشكل الملحمى بالمعنى الدقيق . [...]فالقصيدةاللحمية»› 
بوصفهاالو (totalilé)5>‏ الاصلية التي تكون الساغة (عد» *» الكتاب 
۷R 8(‏ الكتاب المقدس لشعب وكل امةعظيمة ومهمة تحظى بكتب من 
هذا النوع» وهي على الاطلاق اولى الكتب كلها التي تخصه وحيث يوجد 
التعبير عن روحه الاصلية»١١)‏ . هذا التحديد لماهية الشعر الملحمي با هو 
في الحقيقة تحليل للملاحم الهوميرية . ومنه تهميش كل الموروث السردي 
الذي بيتنع ارجاعه الى النموذج التفسيري الذي تم انشاؤه انطلاقا من الالياذة 
(ومن اجلها): (نظريات الكون والإلهيات)» وادب تعليمي (قصص 
تخيلية» الخ)» الملاحم غير الاوروبيةء دون ان نتكلم عن المىجال الرحب 
للادب الروائي (الذي-وان استرعى الانتباه المتميز للناقد ولفيلسوف 
التاريخ-لايحظى باعتبار منظر نظام الفنون). يعلل مهيجل هذا التهميش 
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بالتمييز بين الاشكال الاساسية والاشكال ا لجائزة-الامر الذي لا يقدم كثيرا. 

عند تحليل الشعر الغنائي ٠‏ على العكس-رأينا من قبل-لايضع 
غوذجاكلاسيكيا والامثلة التي يحللها تصدرء لا على التعيين» من الشعر 
القدي » الشرقي (حافيظ ۲11117) والشعر «الرومنسي» مع تفضيل واضح لهذا 
الاخير (بشكل خاص لقصائد غوته وشيلر)» ان غياب النموذج يعود الى 
حقيقة كون الشعر الغنائى التعبير عن الذاتية وبالتالي هو شكل غير مستقر 
داخليا ولا يعرف حدودا للتنوع الفردي . ا الك قي الن الت 
الذي كانه في معظم نظم الاجناس الثلاثة" ٠‏ . 

الوضع اكثر تعقيدا في الشعر الدرامي . يقبل هيجل منذ البداية تقسيم 
فرعى الى ثلاثة اجناس فرعيةء التراجيدياء الكوميدياء والدراماء ۶ء 
ولكل منها نوعيته الخاصة به» في التحديد العام للشعر الدرامي» وبالتالي 
يقتصر على تحليلات تتناول نوعية الفعل والوحدة الدراميين بالسبة لللفعل 
والوحدة الملحميتين (صراع داخلي المنشأً مقابل صراع خارجي المنشأً)» كما 
يتناول دوافع الصراع الدرامي والتنظيم الشكلي للدراما (اسلوب القولء 
الحوارء المقياس» الخ. . .). بقول آخر تحليلات تسعى الى تحديد ما تكن 
تسميته الوضع الشعري المنطقي لفن الدراما. ولكن الصعوبة تنبثق في 
مخطط الجنس الادبي الفرعي . في بادىء الامرء يستغني هيجل کلياعن 
التقسيم الشلاثي للرمزي والكلاسيكي والرومنسي» ويستبدل بها 
مخططاثنائيا يعارض بين القدي والحديث . من ناحية الشكل يحدد هذا 
اللخطط ثلاثة اشكال . الا انها لا تتصف كلها بنفس الوضع» وهكذا وحدها 
التراجيديا القدية هي تراجيديا حقيقية » لانها ثل صراعات بين قوى 
جوهريةء تعبر كلها عن تحديدات انسانية اساسية (انطيغونا)ء التراجيديا 
الحديثة » على العكس» تقدم صراعات تولد من صفة جائزة (عطيل)*'' او 
من حب (رومیو وجولییت)» وهي بشکل عام دوافع مجردة من کل تعلیل 
جوهري خاص. يصح الشيء ذاته» ولو بشكل أقل؛ على الكوميديا: 
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ونموذجها هو ايضاً غوذج قديم » لان الكوميديا الحديثة اما ان تكون جادة اكثر 
من اللازم (طرطوف)ء واما تافهة اكثر ما يلزم . الدراما هي ا لجنس الدرامي 
الحديث احق : مزیج» بله شبه-تأليف لعناصر التراجيدي والکوميدي» 
مزيج في العصور القدية (الدراما الساطيريةء التراجيدياء الكوميديا 
ولكنه يزدهر بشكل اساسي في العصر الحديث (ايفيجيني لغوته). بتعبير 
آخر» الى جانب المخطط المتزامن تراجيديا-كوميديا-دراما-تبدا بالظهور 
تخص الفن الرومنسي . هذا الخطط كما يظهر مخطط ديالكتيكي : ثل 
التراجيديا انتصار الجحوهرية على الذاتية (ابطال التراجيديا يدمرون لان الاتجاه 
الاحادي لغاياتهم لاد وان تستوعبه الوحدة الحوهرية)»› اما الكوميديا فتمثل 
الذاتية» اما الدراماء عرفا ذلك من قبل› فهي شبه-تاليف بين الجوهرية 
والذاتية. وبالتالي نحصل على وضع في الغور اضافي لثلاثي الموضوعية 
والذاتية وتأليفهماء هذه المرة في داخحل الشعر الدرامي ذاته وهو تاليف الشعر 
الذي هو تأليف الفنون الاخحرى وينتج في حناياه اشكال الفن الثلاثة . قلّما 
يستشمر هيجل هذا الخطط» لانه يعود الى وضع التأليف الاقصى للفن في 
داخل شكل حديث» بينما في القضية التاريخية-الفلسفية العامة» الفن 
الكلاسيكي وحده هو موقع التأليف . ولهذا لا تكون الدراما الا تأليغا 
تقريبيا: وبالفعل› وعلى الرغم من ان هيجل يستعمل مصطلح ال«الوساطة» 
médiation)‏ ۳ لبون خحصائصها» سرعان ما يضيف ان هذا ا لجنس 
اقل اهمية من التراجيديا والكوميديا وانه يتصف بعدم الاستقرار مادام 
الغنائي)» واما يتلاشى في العنصر الناري 0 . 

نرى انه في كل من الاجناس النموذجية الثلاثة التي احتفظ بهاء» تنتهي 

(م) الدراما الساطيرية ترجمة #uاذإر)وء‏ مصaإd‏ وتعني لدی الاغريق شعر درامي درامي 
وكوميدي معاً وحيث كان الكورس يتألف من الساطير آلهة ثائوية ذات اشكال مشوهة وقبيحة . 
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محاولة الابقاء على التقابل الدقيق بين اشارية الفنون وتفسيرية اشكال الفن 
تنتهي الى تناقضات تتفاوت في اهميتها . الامر لايتعلق قطعا بتناقضات إلا 
بقياسها قياس الثال الاعلى الهيجلي للنظامية والتي يزعم مؤلفات كتاب 
«الجماليات» التوصل باسم (المثال الهيجلي الى نغوذج معرفة يتعارض مع 
معارف العلم المترجل: ولكن اذا اردنا انصافه فانه يتعذر علينا الا اذا حكمنا 
فيه وفقا لمقتضياته . ومن ناحية اخحرى» داخل هذا الهيجل المنهجي بالضبط 
يوجد الاسهام المركزي لهيجل في حظ النظرية الملجردة للفن. وفي الحقيقةء 
قضية الوظيفة الاونطولوجية للفن ليست من وضع هيجل : لقد رأينا انها 
درست من قبل الرومنسیین»› واذن هیجل لا یقوم الا باستعادتها. وبالىکس 
كان انشاء نظرية مجردة تاريخية-منهجية للفن » يفترض فيها ان تمنح صفة 
الشرعية للتقديس من خلال تحليل فلسفي للفنون كان قد ظل الى حد بعيد 
في حالة مشروع عند الرومنسيين» وان کان تکوین تاریخ الادب کما حللناه 
عند فرديدريك شليغل كان يطرح منذ ذلك الحين بعض المعالم الاساسية 
(ويبين منذ ذلك الحين بعض حدودها). . ينبغي ان نضيف أن النظام الهيجلي 
للفنون يترك وراءه بمسافة بعيدة المحاولات المشابهة لدى سو لحر (إعع1ه5) او 
لدی شیلینغ؛ وبهذا المعنى هو حقا (هيجل) الذي ينجز المشروع الرومنسي 
لعلم مجرد للفن . ليس من المستغرب اذن أن يعرض نظامه ايضا باقوى 
درجة مكلة الافتراضات الاكثر تعرضاً للجدل وأن عليه ان يجابه مباشرة 
بعض معضلاته . 
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الفصل الرابع 


أرؤية وجدية ام تخيل كوني؟ 


سواء رأينا لدى هيجل اكتمال الرومنسية أم تجاوزهاء ليس في وسعنا 
انكار التضامن الفلسفي العميق الذي يربط مؤلف كتاب «الجماليات»بسلفه» ‏ 
وهذا التضامن ليس الا تضامن المثالية . اما شوبنهور ونيتشه فانهما يريدان 
متعمدين تحديد موقعهما في خارج هذا الارث. فالاول شوبنهور يزعم کونه 
الوريث الشرعي الوحيد لكانط ويرى في «ادعاء» فيخته وشيلينغ وهيجل 
ادعاء عدم القيمة. اما الثاني (نيتشه) فانه يعيد النظر في مجمل الارث 
الفلسفي ما بعد السقراطي» با في ذلك كانط وافلاطون» مارتا الفكر 
الغربي حسبما یری شوبنهور معلم شبابه . واذن سرعان ما پہتعد نیتشه عن 
مؤلف كتاب «العالم بوصفه إرادة وبوصفه تصوراً» وسیرفض تشاؤمه 
وانتقاصه من قيمة الحياة الارضية. الا انه-بعيداعن كتابات الشباب- 
سیتصدی له من جديد() ان الاهم بالنسہة لناهو اننا حين نحدد موقع 
الفيلسوفين بالنسبة للارث الرومنسي وا مخالي» تنطمس الفروق بينهما وراء 
قطيعتهما المشتركة مع هذا الارث. ليست هذه قطيعة عند شوبنهور قطيعة 
تسلسل زمني فالطبعة الاولى لكتاب «العالم بوصفه إرادة وبوصفه 
تصوراً»(۱۸۱۹) هى عمليا معاصرة لدروس هيجل في الحماليات (ابتداء من 
۸{ غير ان عمل شوبنهور لم يبدأ بالتأثير الا بعد وفاة هيجل؛ بشکل 
انه من زاوية التاريخ الاجتماعي» يأتي» على الرغم من كل شىء؛ بعد 
اک 
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لا يسعنا ههنا دراسة هذه القطيعة»› وساكتفي بتعداد مو جز لبعض 
جوانبها الاساسية: وبهذا اللمن وحده ستظهر الاستمرارية التي توجد في 
مجال نظرية الفن بكل دلالتها. استمرارية مصمته فيما بخص فلسفة الجميل 
لدى شوبنهور والمؤلفات الاولى لدى نيتشه» استمرارية متناقضة في كتابات 
النضج لنيتشه الذي بعد أن انتقد بقسوة مبادىء النظرية المجردة للفن في فترة 
كتابه «انساني» انساني جدا» سينتهي على الرغم من كل شيء الى اأعادة 
ادخالها في رؤیته للامور وان غیرها بشکل عمیق . 

يننا ان نميز بشكل بالغ التبسيط نقطتين عندهما يتصدى شوبنهور 
ونيتشه بعمق للرث الرومنسي-الثالي. | 

١.لقد‏ كان هذا الموروث هو فلسفة اللوغوس» أي كان فكرايسلّم 
بأن البنية الاونطولوجية للكون تجد كمالها في فعل معرفة الذات (تتوسطه 
الانسانية بوصفها وجوداً روحياً). وسواء اعتقدنامع الرومنسيين ان التطابق 
بين القول العقلاني والمطلق لا يكن نحقيقه الا ضمن معالحة لا متناهية ام» 
على العكس» تبحنا هيجل الذي يرى ان المعرفة المطلقة يكن تحقيقها بالفعل 
)1N ۳(‏ في النظام الفلسفي» في الحالتين على القول الفلسفي او 
الشعري ان يضطلع بتحقيق هذا التطابق بين الواقع وعلمه بذاته ([80 
.)SA01 - D-1‏ وفقا لهذا العصور يرتبط نظام العالم بشكل اساسي 
بغاية نظرا الى كشفه الذاتى » تلتقى معرفته المطابقة بكماله الروحى . اما مادية 
الكرن والطة ال لادان فجةان مكانها عر طرف الظاهرات 
وبالتالي يكونان مدعوين للانحلال ثانية في الماهية الروحية. عند شوبنهور 
بالمقابلء الانسان هو قبل كل شيء وجود حساس يقع في داخل حيز مادي 
ويخضع مثل كل وجود لقانون الارادة الفولاذي» قوة كونية ذاتية الولادة 
كماانهاذاتية التدمير: الارادة هي الشىء-فى-ذاته (مع-مء0ط٣‏ 
ه8 )الحقيقي» المطلق الاخر لعالم الظاهرات» واذن لعالم التصور لا تطالها 
اية معرفة عفلائية » وهي بامتيازما يتنع على التصور . الفلسفة تفسهاء وهي 
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معرفة الكون بوصفها تصورا بكليتهاء عاجزة عن بلوغ هذا الاساس 
الأخير. اما المحرفة العامية» فهي ايضا في مسكن رديء: انهامجرد أداة في 
حدمة الإرادة واذن لا تمتلك الا قيمة ذرائعية. 

سيلح نيتشه بشكل خالص على هذا الجانب الثاني : لئن كان العلم» 
باستثناء المعرفة الفلسفية» هو ايضا في خحدمة الارادة» فان مفهوم الحقيقة با 
هي كذلك يغدو مفهوما اشكاليا. ولعله لم يكن في نهاية المطاف اكثر من 
تخيل نافع » لانه مضبوط لا بجعايير داخلية وحسب بل بمعايير خارجية: نعتبر 
حقيقة ما ترضينا نتائجه ء وما يؤدي الى نجاحات» الخ» ان «حقائقنا» ليست 
الا أدوات» نعمل بوساطتها في حياتنا وعلى حياتنا: ونظامها ذرائعي لا 
انطولوجي . 

نتيجة لتجريد العقلانية من القيمةء لم يعد بامكان المثل الاعلى للقول 
الفلسفي» لدى شوبنهور كما لدى نيتشة» ان يكون استنتاجاء أو برهنة: 
يتصل الامر بالاحرى بعرض حدس اساسي يخص «الحياة؛ : الارادة 
بوصفها واقعاً حيويا مركزياً. ويتغير الهدف ايضاً: فما نرمي اليه لم يعد 
المعرفةبل درس في الحكمة. على الفلسفة ان تهز مريديهاء ان تضعهم في 
حالة ازمة» ان تخرجهم من وجودهم الملفق (حجاب المايا عند شوبنهور)ء 
لتقودهم؛ اما الى الاستسلام للارادة ا لحياة (شوبنهور) واماء على 
العكس ٠»‏ نحو اثارة ارادة القوة (نيتشه) . 

۲ هذه التعارضات على مستوى نظام القول الفلسفي ووظيفته لها 
استطالاتها على مستوى رؤية الانسانية . كانت المثالية ‏ وفية بهذا لاصولها 
الرومنسية- ترى في الانسانية نظاما قابلا للكمال بلا حدود»ء يتألف من 
مجموع الجماعات التاريخية الخاصة المدعوة الى الاتحاد لتشكل جسداروحيا 
جماعيا. ومنه» كمارأيناء رؤية معادية (# اع ه201 1ءه) للتاريخ . ان 
شوبنهور» خلافا لذلك. سيرفض ان يرى في الانسانية آخر غير هوية تحديد 
بيولوجي» اي هوية تحقيق موضوعي للارادة المتعالية تاريخياً. 
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بهذا المعنى يحق القول ان فكره هو فلسفة المجسد بدلامن فلسفة 
الذات١)‏ . بمعارضته الصريحة لهيجل؛ > يبرفض شوبنهور الفكرة القائلة بذات 
تاريخية جماعية بوصفها فكرة يعوزها التماسك: «الفرد وحده» في 
الحقيقة» وليس النوع الانسانيء يتلك الوحدة الحقيقية والمباشرة للوعي٠‏ 
وليست وحدة المسيرة في وجود النوع الانساني الا مجرد تخيل . يضاف الى 
ذلك كماان النوع وحده هو الحقيقي في الطبيعة » وان الاجناس (۲۵٥۸٥ع)‏ 
لا تعدو کونها تجریدات› كذلك في النوع الانساني تخص الحقيقة الافراد 
وحدهم وتخص حيراتهمء وأما الشعوب ووجودها ليست اكشر من 
تجريدات)" ومنه رفضه الجذري للازعة التاريخية التي یعتقدآنها تناقض کل 
فكر فلسفي حقيقي : «يعلمنا التاريخ بوجود شيء آخر في كل مرحلة؛ 
وعلى نقيض ذلك تجهد الفلسفة من أجل رفعنا الى تلك الفكرة القائلة بوجود 
الشيء ذاته في الماضي واللحاضر والمستقبل. وفي الواقع ماهية الحياة الانسانية 
كما الطبيعة ماثلة برمتها في كل مكان» في كل زمن ولا تحتاج من اجل 
التعرف عليها في اصولها الا لعمق في التفكير وبعد ذلك سیوضح : 
«لقد نسي كل هؤلاء النهمكين برفع هذه الصروح لسيرة العالمء او كما 
يقولون» لمسيرة التاريخ٠‏ نسواان يفهموا ا لحقيقة الاساسية لكل فلسفةء 1 
وهي فكرة وجود الشيء تفسه في كل الازمنةء وان الصيرورة والميلاد هي 
و ود الجا جا ای ی وان اا ان کر 
معنوي۲(). 

اما نيتشهء على انه يرفض بسرعة كبيرة افلاطونية شوبنهور ورفضه 
الجذري للتاريخ» فسيبعد مع ذلك كل فكرة تقول بخائية او حتمية تاريخية» 
لصالح نسب بذاته جائز: كيف » سيبرهن الاحصاء ء عن وجود قوانون في 
التاريخ؟ قوانین؟ انه یبین بلا ریب الی اې درجة یکون الحشد رعاعیاًء موحد 
الشکل الى حد يثير الاشمئراز . او ينبغي ان ندعوقوانین؟ آثارقوی جاذبية 
مثل الغباءء التقليد»الحب» الجوع؟ ليكن ذلك!. »لكن عندئذثمة يقينء 
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فلئن وجد قوانين في التاريخ فان هذه القوانين لا قيمة لها والتاريخ هو ايضاً 
بلا قيمة“ . مؤكد انه عندما أل نص فى« فائدة الدراسات التاريخية 
للحياة ومثالبها؛ النص الذي اخذنا عنه الفقرة المذكورةء فانه ما زال تحت 
تأثير شوبنهسور» كما يبين ذلك دفاعه عن رؤية فوق- تاريخية للبشرية : 
الققصود: تحويل النظر عن الصيرورة نحو ما يعطى للوجود صفة الخالد 
والمثيل نحو الفن ونحو الدين 7 بيد انه في الوقت ذاته » يبدأ بالابتعاد عن 
معلمه: عندما يذكر ان الحياة «تحيا من انكار ذاتها وهدم ذاتهاء ولا تنفك عن 
مناقضة ذاتها»)ء من اجل الاحتفال بقوتها المغيرة للشكل وبالتالي قوتها 
المطورة با معنى الواسع للكلمة» بينما لا يرى شوبنهور فيها اكثر من اضطراب 
سطحي عدي الجدوى. لئن لم توجدغائية تاريخيةلدى نيتشه فان التاريخ هو 
مع ذلك موقع الانقلابات الحيوية الدائبة . ومنه عودته في المؤلفات اللاحقة 
الى الوجود الانساني كبعد اساسي-لا الانسانية بصفتها لوغوس فى حالة 
صيرورة بل الانسانية بصفتها حياة: فالتاريخ هو تاريخ عظماء الافراد الذين 
يخلقون الحدث ويجعلون منه عملهم . وهكذا فالهدف الذي يعينه نيتشه 
للانسانية لا يكون التطور المنسجم للنوع بل» كما يؤكد ذلك منذ نصوصه 
الاولى» ازدهار نماذجه الاكثر سموا؟ء يقابل هذه النظرية ذات النزعة 
الارادية للتاريخ بوصفه فعلا تصوراً نفعيا للقول التاريخي : ان نيتشه» 
برفضه للتصور التاريخي كمعرفة خالصةء ينصب نفسه للدفاع عن تاريخ في 
خدمة الحياةء أكان تاريخا نغوذجياء ام اسطورة جماعية ام نقداً للماضي . 

من الممكن الاعتراض ان هذه التصورات الشوبنهورية والنيتشويةء 
لئن كانت بلا ريب على قطيعة مع المثاليةء يبدو انها مع ذلك تستعيد فكرة 
مركزية في الرومنسية: القصود قضية امتناع اختزال «الحياة! في اللوغوس 
الفلسفي» موضوع كان موجودا عند فريدريك شليغل ونوفاليس. ولكن ما 
تغير كليا هو مضمون مفهوم «الحياة» نفسه. لقد كانت «فلسفة الحياة» لدى 
فريدريك شليخل فلسفة مسيحية وكانت «الحياة» التي أنشدها نوفاليس حياة 


الروح بشرائها الذي لا ينضب» المؤسسة في وضحها ما رآه الله لها التي 
بفترض تعاليها على كل تصور فلسفي . مع شوبنهور ونيتشه» خلافا لذلك؛ 
ما يدخل الى المشهدهر س البيولوجية والفيزيولوجية ضد اللوغوس 
اللجرد بلا شك» ولكن ايضا ضد التدفق العاطفي للروح الرومنسية . 

ان لهذ الانفصامات في المشروع الاجمالي للفلسفة بالطبع اصداؤها 
على صعيد تصور الفنون. وبالفعل يرسم شوبنهور شرخا حقيقيا في داخحل 
ارث النظرية الجردة للقن الشرخ الذي لايقوم نيتشه وهيدجر الا 
بتعميقه('". وبالفعل ان الرفض المترابط للمعرفة الاستنتاجية وللحتمية 
التاريخية (الامر الذي لا يعني بالضرورة عزوف عن نزعة التفسير التاريخي 
ببساطة» کما آمل ان ابينه في حالة هيد جر) سي حول دون اي بناء للقن 
كتنظيم تاريخي : فماهيته لم تعد تتطابق مع تطوره التاريخي او تنظيم 
اجناسه. ستكون النظرية الملجردة للفن عند شوبنهور» نيتشه وهيدجر اقل 
بكثير من نظرية للفنون نما كانت عليه في الرومنسية وعند هيجل. فسواء 
تصورنا الفن بوصفه تجربة حيوية (عند شوبنهور ونيتشه)» او بوصفه بحثا 
فكريا لمسألة الوجود (عند هيدجر)ء في الحالتين سيحل التأمل النقدي 
للاعمال النموذجية مكان الدراسة الموسعة لاشكال الفن وتاريخها في 
وظيفتها المدعمة للقضابا النظرية . فبيدما في التفسيرية التاريخية الهيجلية 
ينبغي للدراسة المعمقة (التعريف التصوري المفهومي) ان تنضم الى الدراسة 
في الامتداد (التطور التاريخي) يتوقف هذا الالزام عند شوبنهور وخلفه. 
وبتعبير آخر» ستنعتق رؤية ماهية الفن اكثر فأكثر من مسألة علاقته مع الفنون 
في تعددها وتنوعها التاريخبين: على انها لا تبرز الا قليلاً عند شوبنهور 
نفسه» الذي يقدم نظرة عامة تقليدية لكل الفنون المعيارية فان هذه النزعة 
اک بوضوح عند نيتشه الشاب الذي يرجع الفن في الواقع (هاء۵؟ )4٥‏ 
الى التراجيديا الاغريقية والى الموسيقا؛ وكذلك عند هيدجر فنظريته في 
الفن تنطلق في جانبها الاساسي من تحليل بعض الاعمال النموذجية : قصائد 
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هولدرلين المتأخرة» بعض قصائد تراکل (۲۲۵۸1 ) وريلكه (عkاR)ء‏ لوحة 
لفان جوج . . ومن خلال هذه المسيرة تخدو التأملات على الفن كحمومية غير 
معينة» تغدو الضرورة اكثر انتشارا ولكنها ايضاً اكثر تشييئاء وهکذا تتیح 
للنظرية الجردة للفن ان تعود بلا تحديد خارج كل صلةتعرضها للشبهه مع 
حدثية الفنون في تعددها الخبري 

فالانفصام الذي حققه شوبنهور اذن والذي ستمتد اصداؤه حتى , 
هيدجر (على الرغم من كل شيء) ابعد من ان يضعف النظرية ا مجردة للفن 
سیتیح لهاء خلافا لذلك» الانتشار بكل نقائها في وجهين: تقديس الفنون 
بوصفها معرفة اونطولوجية» وزعم الفلسفة انها تقدم عنه معرفة ماهوية . إن 
النظرية اللجردة للفن» بتحررها نهائيا من «العلم المبتذل» (جان بولاك.[ 
)مB011)»‏ بظرف العلوم ا لخبرية المعختلفة التي تدرس الفنون» ستتمكن 
بيسر اكبر من تعريف نفسها بالنظر الى ماضيها ا لخاص واشكاليتها الخاصة 
وحسب» اي بالنظر الى ذاتها بوصفهامفهوما. وتتوقف عن استبداد 
شرعيتها (كما كانت الحال عند هيجل) من زعمها شرح الظاهرات بشكل 
اكثر اساسية التي يقوم العلم المبتذل من جانبه بتحليلها خبريا: : وستستمد 
شرعيتها بعد الان اكثر فأكثر من وجودها الخاص بوصفها مفهرماًء اي من 
. استمراريتها التاريخية كنظرية-استمرارية هي بالتأکید ایضاًء وہشکل اکثر 
شيوعا عطالة ثقافية واكاديية-تمنحها قوة وضوح بذاتها (۲18٥۸عع‏ أuء)‏ . 
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1. من التأويل الى الفداء الفني 
موقع الفن : 


اذا کان شوبنهور يعتد بكونه الخلّف الشرعي لکانط » فانه في مجال 
الجماليات» يبتعد عنه ابتعادا جذريا . فبينما يرى كانط استحالة نظرية فلسفية 
في الجميل لأن الجميل ليس ظاهرة مستقرة اونطولوجيا بل معنى اختلفوا 
حوله وينبغي مناقشته» نتاجا للثقافة الانسانية وليس احدى تحديداتها 
الطبيعية » يسعى شوينهور الى انشاءنظرية فلسفية سيقول : «ان ما سأعرضه 
ههنا لن يكون في اللماليات بل في ميتافيزيقيا ا لجميل)(١).‏ وفعلا لا يوجد 
ادنى شك في ذلك : ان القضايا التي يعرضها في الكتاب الثالث من مؤلفه 
«العالم بوصفه ارادة وتصورا» تشكل تنويعاء نوعيا بلا ريب» من النظرية 
اللجردة للقن . 
لقد حددت خحصوصية هذا الارث بالموقع الاستراتيجي الذي يشغله 
الفن أقرب ما يكون من القول الفلسفي ومن الوجود-الوجذي في-العالم 
واذن في القطب القابل للموقع الذي يشغله القول العلمي والوجود-في 
-العالم اليومي او النشري . لا يختلف شوبنهور في شيء عن هذا التصور. 
ولكن نظرا للمجابهة بين قضاياه الفلسفية الاساسية والارث الرومنسى 
الثالي يخضع التحديد المغهومي لهذا الموقع الاستراتيجي لتغييرات كبيرة. ٠‏ 
تمر النقلة الأاساسية عبر اعادة تركيب الثلاثية الكانطية للملكات 
العقلية: المحدس» ملكة الفهم» العقل. فشوبنهور يوحد بين الفهم 
وال حدس» او بالاحرى يرى في الاول وجها اساسيا للثاني: فهو يعلمنا ان 
ا لحدس یکون دائما فکریا (مرتبط بالفهم)» لانه یکون دائماً مشولیاء اې انه 
بتضمن بنينة للمعاش وفقا لمقولات ذاتيتناء وبشكل ادق وفقا لبداً العقل 


ا 


)sa vom Grund e(‏ في تحدیداته الزمانية (قانون التتابع)ء والمكانية (قانون 
الوضع)ء والمادية (قانون العلية). فالحدس الفكري هو الملكة الانسانية 
الاساسية. وينجم عن ذلك انتقاص من قيمة العمل الذي كان الملكة 
الاساسية. 

يوجد -ولنسجل ذلك على الفور»ء على ان نعود اليه فيما 
بعد-حالات معرفة تتوصل الى واقع يقع فيما وراء مبدأالعقل: والمقصود 
حدس المعاني )116٠5(‏ الغالدة. غير ان عالم المعاني هذا (1461) يبقى هو 
ايضا مرتبطا بثنائية ا ئول : ما من موضوع الا باللسبة الى الذات» اكانت فردا 
خبريا (لا يبلغ الا معرفة الظواهر وفقا لمبدأالعقل الذي يشرف على الترابط 
لعالم الظاهرات) او ذاتا خالصة (تبلغ التامل الوجدي للمعاني). 

فا حدس اذن هو طريقنا الوحيد لبلوغ الكون: كل معرفة عميقة» بل 
كل حكمة حقة» تجد جذرها في التصور الحدسي,للاشياء»". وما دام 
الحدس مبنينا مثوليا فان هذا يعني ان ليس بوسع معرفتنا البته ان تذهب الى ما 
يتجاوز عالم امول : الحدس هو الاساس النهائي (4 دنہ عءنہ٤ken۸ءe)‏ لكل 
معرفة . واذن الفلسفة ذاتها معرفة محايثة تقوم على اساس خبري : فهي لا 
تدعي «تفسير وجود العالم حتى اسسه الاخيرة : انها على العكس من ذلك› 
تنوقف عند وقائع التجربة الخارجية والداخلية كما يكن لكل فرد 
بلوغها[ ...]. وبالتالي فانها لا تستخلص اية نتيجة عما يوجد فيما وراء كل 
تجربة مكنة» )1١(‏ . 

ولكننا نعرف انه في الارث الخالي» كانت الملكة الثالثة» اي العقل 
تحديدا الاداة الفلسفية » الاداة التي كانت تتيح الذهاب الى ما رواء الظاهرات 
الى اساسها الاقصى . وعليه» بانتقاصه من قيمة العقلء يكون شوبنهور 
متماسكا كل التماسك مع تصوره الحايث للقول الفلسفي. من جهة» خلافا 
لما كانت تدافع عنه المحالية الموضوعية» يظل العقل هو ايضاء في نمارسته 
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العفوية » غير ذاتي الغائية(* (ع»٠نا6اهء6ا16):‏ انه كما الحدس-الفهم في 
حدمة ارادة الحياةء اي انه يسعى وراء اهداف نفعية بشكل خالص. ومن 
جانب اخر» ابستمولوجياً (وحتى عندما ينجح» كما هو الحال في المعرفة 
التأملية الخالصةء في التحرر من خحضوعه للارادة) ترتبط كليا با حدس : 
عندئذلن يكون مصدر معرفة مستقلة» بل وحسب «انعكاسا مجردا للحدس 
في المفهوم غير الحدسي)). هذا الانعكاس الملجسرد لا يزيد من يقين 
معارفناء بل يقلصه لأنه يبعدها عن اساسها الحدسي . وفي الحقيقة» ت> ن 
الفائدة الاساسية للعقل من نطاق تواصلي : انه لايوسع مجال ماهو ١‏ 'ں 
للمعرفة (ليس بوسعه ان يضع قوانين حول الواقع بل وحسب حول الحقيقة 
المنطقية لقضايانا اللجردة)» ولكنه بالمقابل ييسر نقلها وتذكرها بفضل صفته 
القولية واذن العامة (بينما ا لجدس» على الرغم من انه من بنيان متماثل عند 
بني الانسان كافة» يكون بشكل اساسي خاصا ومتلاشيا) : «ان ما يصنع قيمة 
العلم» والمعرفة المجردة هو انهما قابلان للتواصل ومن الممكن الاحتفاظ بهما 
عندما یتم تثبیتهما( . „.,(, 

لن ندهش اذن من رؤية نملكة العقل-اي ملكة التاريخ الانساني الذي 
کان على شکل الروح المطلقة. تنويج الغائية الهيجلية-وقد ازاحها 
شوبنهور بنص موجز: «بفضل اللغة وحدها يكن للعقل تحقيق أكبر مفعول» 
على سبيل المثال العمل المشترك لعدة افراد» النسجام جهود الالاف من 
الرجال في هدف تم تصوره» ا لحضارة» والدولة» ومن جانب آخرالعلم» 
والاحتفاظ بتجربة الماضي» وجمع عناصر مشتركة في مفهوم وحيد» ونقل 
الحقيقة» ونشرالخحطأء التفكر والابداع الفني» العقائد الدينية 
والخرافات٣).‏ «لا ضرورة للا لحاح على فكر الهيجلية المضادة الذي 


(#)م غير ذاتي الغائية اي لا تصدر غائية عن ذاته على حلاف ما هو ذاتي الغائي: -اد 
مو ع0ا آي تصمدر غایته عن ذاته . 


-- 


يجعل العقل مسؤولاً عن بقاء الاخطاء كما هو مسؤول عن بقاء الحقيقة» 
وعن نقل العقائد والخرافات كما هو مسؤول عن نقل الفكر والشعر . 

فيما يتصل بموضوعناء ينجم عن اعادة ترتيب ثلاثي الملكات نتيجتان 
هامتان . الاولى تمس الفلسفة بشكل مباشر وعليه ليس بوسعها اجتناب بلوغ 
الفن ايضا بشكل غير مباشر . لئن لم يكن الحعقل مصدر معرفة نوعية واذا كان 
على الفلسفة-وهي قول مجرد-ان تبقى على الرغم من كل شيء» فان 
مشروع ١٥1٥0×ع K۵‏ ما عاد بوسعه ان پستمد شرعيته من نوعية طبیعته 
الجردةء في شروط بنيته الاستنتاجية بشكل خالص» بل وحسب من السمة 
الاصلية للحدس الذي يتأسس فيه وتجرداتجاهه التاملي : ان الفلسفة تنسيق 
لعدد محدود من ا لحدوس الاصلية اكثر نما هي استنتاج . فهي اذن تنتسب الى 
الفن المعرف هو ايضاً بوصفه حدسا وتأملا لوضوعات فكرية . ولهذا السب 
سيقول شوبنهور : «ينبغي تمييز فلسفتي عن كل الفلسفات السابقة» باسثناء 
فلسفة افلاطون»ء بوصفها فناً لا علما١).‏ وكذلك يوحد بين الملكة 
الاساسية لدى الفيلسوف مع الملكة المعرفة للفنان: العبقرية أي قدرة 
الحدوس الاصلية. 

نرى علام يقوم الانقلاب الذي تم بالنسبة الى هيجل : بينما وفقا 
لتصورهذا الاخير (هيجل) كان على القرابة بين الفن والفلسفة ان تسوغ 
استئناف وتجاوز النتائج الحدسية للعمل الفني في العقلانية الفلسفية ومن 
خلالهاء فان شوبنهورء على العكس من ذلك» يرمي الى تأسيس المفاهيم 
اللجردة للفلسفة فى حدس يحظى بقوة الحدس الفثي وعصمته. وبدهي انه 
اذا كان من المغترض ان تحتفظ الفلسفة بامتياز على الفن -وهي الحالة عند 
شوبنهور على الرغم من كل شيء-فعلى هذا الامتياز ان يقيم في موقع آخر 
غير الصفة النوعية لمعرفتها (للمعرفة الفلسفية). 

لنظرية المعرفة لدى شوبنهور» كما رأينا ذلك» وجه آخر: والمقصود 
هو قضيته المركزية القائلة بأن الارادة» وشكل اخص ارادة الحياةء تشكل 


ا 


الشىء فى ذاتهء الوجودالاكثر واقعية (8ا "15ا٥۲‏ ۲8'!) اساس کل 
الاشياء» ا فى ذلك المعرفة. ومن جراء هذاء تخضع كل ملكات المعرفة 
فاعليتها الطبيعية لاغراض الارادة وتلبي رغباتها: فهي ملكات غايتها غريبة 
عن ذاتها. فالمورفة لا تنشد المعرفة من اجل ذاتها: "ا معرفة عموماء العقلية 
منها كما الحقبلية ا لخالصة» تنبثق من الارادة وتنتسب الى ماهية المستويات 
الاعلى لتحققها موضوعياًء كما آلة خالصة» وسيلة لبقاء الفرد والنوع » كما 
لكل عضو في البدن»'٠‏ ما ينع شوبنهور من تأسيس الصفة الاونطولوجية 
للمعرفة التي تزودنا بها فلسفة الفن (وتتعارض مع المحرفة البسيطة للعلاقات 
بين الظاهرات التي يبلغها العلم) على وجود ملكة معرفية نوعية (التي تكون 
كما هو الحال بالنسبة للعقل في الارث المغالي الذاتي الغاية واذن لا يخضع 
لاي هدف غير التأمل الجردء (11١0١٠ا))‏ لا تكون المعرفة الاونطولوجية 
مكنة الا عبر استعمال وجدي للملكات التي» من ناحية اخرى» تستمد 
غایاتها من خارج ذاتها. 

ان نظام الفلسفة والفن يصيرء من جراء ذلك» غير متوازن وغير 
محتمل .ان الانتقال من وجودنا-في-العالم اليومي الى الوجد الفلسفي او 
الفني لم يعد مجرد الانتقال من حالة ادنى الي حالة ارفع لماهيستنا 
الروحية» بل يقتضي ازمة حقيقية (يجب الانعتاق نما يشكل عمقنا الاكثر 
حميمية: الارادة)ء قفزة حارج ذواتنا: «هذا الانتقال من المعرفة المشتركة 
للاشياء ا لخاصة الى معرفة المعاني امر ممكن» كما اشرنا الى ذلك» ولكن 
ينبغي النظر اليه كأمر استفنائي . يحدث بغتة» انها ا معرفة التي تنعتق من 
الارادةء وعندئذ تنوقف الذات» نظرا الى هنا الواقع » عن كونها مجرد ذات 
فردية» لتصير ذاتا عارفة خالصة ومجردة عن الارادةء ولم تعد ملزمة 
بالببحث عن علاقات وفقا بدأ العقل؛ لانها أحذت في التأمل العميق 
للموضوع الذي يتقدم لهاء حارج كل علاقة مع موضوع آخر» ههنا بعد 
الأن سيستريح ويزدهر“'. لا يكن لهذه القفزة الا ان تظل سرية وبلا مبرر 


E 


اذ لاشيء يؤسسها في الرؤية الشوبنهورية للانسانء لاملكة نوعيةء ولا 
حتى استحداد راسخ في طبيعته الروحية. بل على النقيض من ذلك كل 
شيء يجعله نمتنع الاحتمال : لئن كانت الارادة هي الواقع الاقصى» ولئن 
كان الانسان مع ملكاته تحققا موضوعيا لهذه الارادة» فإننا لا نرى كيف 
کون بإمکانه ان یتو جه بختة ضد ما يؤسسه. 

يعرف شوبنهور المعرفة الفلسفية والفنية بوصفها «معرفة المعنى» 
ويضحهافي معارضة المعرفة العلمية. كيف يسوغ هذا التعارض 
المشترك-ينبغي التذكير بذلك-بين مجمل ارث النظرية المجردة للفن؟ اولاء 
لا تقدم المعرفة العلمية لنا علما حقيقيا بالاشياء» بل معرفة بالعلاقات بين 
الاشياء. ويعود هذاالى انه لا يتساءل الا عن العلاقات السببية: اين؟ متى؟ 
لاذا؟ من اجل ماذا؟ اي انه يتناول الكون من زاوية مبدأ العقل ولا كان هذا 
المبدأينظم عالم الظاهرات› لايكون بوسع المعحرفة العلمية ابدا تجاوز هذا 
العالم نحو الشيء في ذاته (اي الارادة)'"). وحدها المعارف الفنية 
والفلسفية قادرة على تجاوز الظاهرات : فهي لا تعنی بالعلاقات بین الاشياءء 
ولكنها تتأملها في ماهياتهاء اي تبلغ معانيها من خلال تصورات خاصة 
(فن) او مفاهيم مجردة (فلسفة) . انها تطرح السؤال «ماذا؟؛ وتبتغي معرفة 
الاشياء وفقا لطبيعتها الاونطولوجية. 

سرعان ما يتخذ وصف شوبنهور للفلسفة لهجة صوفية. لا غرابة في 
ذلك : فمعرفة المعلى لا تكون مكنة الا اذا تجردنا من فرديتنا(اي من اذعاننا 
للارادة) حتى نصير ذوات خالصة والتوصل الى حدس الشيء في وجوده 
الستقل» الى حد التطابق معه» «بشكل ان كل شيء بف انا 
الشيءيوجد وحده؛ بدون من يراه بحيث يتنع التمييز بين الذات التي تحدس 
وموضوع حدسها وینصهران في وجود واحد» في وعي واحد تشغله وغلژه 
رؤية فريدة وحدسية» (". 


هذا التأمل ليس تأمل الشيء في تفر ده الخبري : المقصودء على خحلاف 
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ذلك تاماًء هو رؤية ما هيته النوعية ذلك ان المعاني هي ماهيات نوعية 
للاشياء إلطبيعية . وكيما نفهم هذا الامرء لابد من توضيح القضية التي تنص 
على ان الكون هو تحقق موضوعي للارادة: ويتسلسل هذاالتحقق 
الموضوعى نوعياء اي انه يتحقق وفقا لعدد معين من المستويات يكون ادناها 
مستوى قوى الطبيعة الصامتة وارفعها الانسان . ان المستويات المختلفة تقابل 
تقدما فى الصيرورة-التصور للارادة: انها لدى الانسان (الارادة) تتمثل 
لذاتها باقصى درجات الوضوح والكمال. الا انه ينغي اضافة ان هذه 
الرتبوية ساكنة وليست تطورية : فالمستويات كلها تتعايش منذ الازل. ان 
المعاني التي يتأملها الفنان او الفيلسوف ليست الا الماهيات النوعية لمستويات 
التحقق الموضوعي للارادةء ابوصفهابدقة انواعاً محددة» الاشكال 
وا لخصائص الأصلية لكل الاجسام الطبيعية » اللاعضوية منها والعضويةء او 
ايضاً القوى العامة التي تتجلى وفقا لقوانين الطبيعة ۲" . 

ان العالم الذي نتناوله في الحياة اليوميةء ولكن ايضافي المعرفة 
العلميةء ليس الا مجموع التفرادت الفردية التي تتقدم من خلالها المعاني 
لتصورنا المشترك: يرتبط عالم الظاهرات بعالم المحاني كما ترتبط 
النسخة(1۲114عدم) بالنموذج (۷0۲010) ويعني هذا ان التعددية» كما 
الزمانية والمكانية والسببية ليست الا خصائص عالم الظاهرات هذاء بينما 
ال الى رجاو 

وھکذانری لم تہ تتضمن المعرفة الفلسفية والفنية وجدا » وجوديا: 
زمانء مکان» تعددية الاشياء» السببية هي بالفعل مكونة للفرد ورل«دائرة 
معرفته» «وعليه فالشرط الضروري كيما تصير المعاني موضوع معرفة يكون 
في الغاء الفردية في الذات العارفة»"). لنذكر مرة اخرى ان هذه المعرفة 
الوجدية نفسها لا تبلغ الشيء في ذاتهء الارادة. فهذه الارادة هي ما يتنم 
تصوره بشكل مطلق» وتنضمن معرفة المعاني » على انها تنعتق من مبداً 
العقل ومن مبدأالتفريد» تبقى مع ذلك مشولاء واذن تقع على الدوام في 
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علاقة موضوع-من اجل -ذات (ا0زاء-١٠-إ0م-اعزطا0)‏ : «ان المعنى عند 
افلاطون[...] يشكل بالضرورة موضوعاًء شیئاً معروفاء مثولاء ولکنه بهذه 
السمة» وبهذه السمة وحدها يتميز عن الشيء- في ذاته . فهي (المعاني لم 
تجرد الا الاشكال الثانوية للظاهرة» تلك التي نفهمها من خلال مبدأالعقل؛ 
او بقول افضل» لم تدخل فيها بعد“ ". في الاضافات للطبحة الثائية 
٤‏ يظهر اكثر قطعية : «[ ... ] ان المعاني لم تظهر بعد الماهية في ذاتهاء بل 
السمة الموضوعية للشيءء اي دائما الظاهرة دون غيرهاء وسيكون محكوم 
علينا ان لا نفهمهاان نحن لم نتوصل عبر سبيل آخر الى معرفة» او على 
الاقل» الى احساس غامض بالاهية العميقة للاشياء»*". هذاالاحساس 
الغامض الذي يسبق كل معرفة ويتجاوزها يقوم في نهاية المطاف في حقيقة 
انناء نحن انفسنا هذه الارادة بشكل ما. ۰ 

باختصار لابد من التمييز بين ثلاث دوائر اونطيقية : 

) الارادة و. ي الق الاقصى للوجود والممتنع على المعرفة. 

ب) تحققاتها الموضوعية› اي المعاني› اي ايضاً القوى الطبيعية 
والانواع الطبيعية » التي يكن ان نبلخها با معرفة الوجدية للقن . وبالفلسفة. 

ج) عالم المتعدد والمتفرد كما يعطى لنا في الحدس المشترك وفي المعرفة 

العلمية”"). 

۰ غالبا ما الح على الصفة الجانية لنظريةالمعاني لدى شوبنهورء اذ كان 
دخولها الى المسرح اقتحاما بالمعنى الحقيقي » بقرار سلطوي خالص: فلا 
شيء في نظرية المعرفة التي يدافع عنها من جانب آخر يجعل امكان معرفة 
المعاني امرأمقبولاً. تنضم هذه المسألة الى مسألة نقص مشروعية قضية 
المعرفة الوجدية المتحققة بالفن والفلسفة . لا شك ان شوبنهور نفسه يلح 
على حقيقة ان كل معرفة فلسفية حقة عليها ان تتأسس في حدس اساسي : 
ولكن هذا الحدس هومن صعيد الاحساس لا من صعيد يقين نظري . واذن 
بامكاننا ان نتصور عدم امكان تاسيسها بطريقة استنتاجية . يبقى ان نظرية 
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المعاني التي يدافع عنها تتعارض بشكل عميق مع نظريته في المعرفة. فهذه 
الاخيرة هي بالفعل نظرية خبرية"" بشكل اساسي» ممعنة في الحسية 
(عا5ناودو«عء). ولا تدع اي حيز لتلك الكيانات الروحية التي هي المعاني . 
اشك بكفاية استدعاء العاطفة العميقة في تحييد هذا النقص في المشروعية 
الداخلية. 

ومهما رأينا هذا الاعتراض العام» فان نظرية المعاني تطرح مشكلات 
متعددة في ميدان الفن . اولا ما دامت معرفة المعاني متطابقة مع حدس 
القوى الاساسية للطبيعة ومع تأمل الانواع الطبيعية »يكون من الصعب ربطها 
بالتصورات الفنية التي تكون على الدوام تصورات مفردة. لايضاح ما 
يقصده بامعرفة المعاني)» يقدم شوبنهور' بين الامثلة الاخرى المغال التالي : 
«يتبلور الجليد على زجاج النوافذ وفقا لقوانين التبلور التي تكون تعبيراعن 
القوة الطبيعية التي تتجلى في هذه الظاهرة والتي نمثل بالتالي المعنى» غير ان 
الاشجار والازهار التي ترسمها البلورات على الزجاج ذات صفة طارئة 
بشكل خالص ولا توجد الا من وجهة نظرنا؛") يوضح المغال الصعوبة 
بشکل نممتاز: اذا مثلت الفكرة بقوانين التبلورء لا نرى لم تمتنع هذه المعرفة 
على العلم» وبشکل اساسي» لم نعد نری ابداً ہم یکنها ان تکون بمتناول 
الفنون» ان التمثيل التصوري لنافذة يغطيها الجليد يصعب اعتباره كشفاعن 
قوانين التبلور. الامر هو كذلك في مثال آخرء يقول لنا انه عندما نتأمل 
جدولاء لابد من التمييز بين حدس المعنى الذي يؤسسه»ء معنى ليس الا 
قانون الجاذبية ا لمتجسد في كتلة سائلةء» وبين «تحرك الزبد وامواجه ونزواته 
التي تقتصر على وجود ظاهري . فالرسام للمشاهد الذي يصور جدولا او 
سيلا يصور بالتاكيد «الحركة» والامواج ونزوات الزبد» اكثر ما يصور قانون 
اللادية: 

وقد بردون بالطہع أن شوبنهور يريد القول ان الفنان يصور بلا ريب 
اشياء أو احداث خاصة» ولكنه عبر هذا التصويرء وذلك بوصفه تصويرا 
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وجديا تتكشف المعاني ٠‏ في الرمز الفني» وقد اكد غوته ذلك من قبلء 
يلحقي الخاص بالكلي: وهكذا يكشف الرسام في الحقيقة» وهو يصور 
الحركة والامواج» عن معنى اللجاذبية حيث لا تكون الحركة والامواج الا 
تجليات ظاهرية . غير ان هذا الشرح لن يحل كل الصعوبات التي تلاقيها 
نظرية المعاني لدى شوبنهور. وبالفعل» فان هذه التنويعة من تنويعات على . 
واقعية الكليات (×520٠٥۷«نا )1!١١‏ التي يدافع عنها مقيدة بشكل خاص» 
لانه لايقبل معان الا لاشياء طبيعية ويرفض و جود کليات (×۲8۵۷ع۸1۷ں). 
تقابل مصنوعات (5اء2اعا۲ه) او حدودا مجردة: لا وجود لمعنى للسرير» بل 
وحسب معنى لادته الطبيعية . اذا كان الامر كذلك» فان كل تمثيل تصويري 
لصنوعات يقع من حيث المبدا خارج ميدان القن . كذلك سيستبعد كل مثول 
ترميزي لكليات مجردة-اخلاقية-على سبيل الال . لنصنف انه اذا اقتصر 
الانتاج الفني للمعاني على تصويرقوى الطبيعة والانواع الطبيعية» كل 
الاعمال التي تصور نفس النموذج من الاشياء لها في الحقيقة الضمون 
نفسه: كل تصوير لمشهد يتضمن تمثيل قوى طبيعيةصامتة ونباتية » كل محاكاة 
ادبية معنى النوع الانساني . ان الاعمال المنتمية للمجال الموضوعي نفسه 
ستتميز اذن فقط بالاسلوب الذي تقدم فيه مضموناتهاء اي بالشكل الفردي 
الذي تبلغ المعنى من خلاله. لعله من الممكن الدفاع عن مثل هذا التصور 
امفهومي» ولكن لسوء الحظ لا تعطي جماليات شوبنهور للفسها وسائل 
التفكير في هذا التمايز الصوري . وفي غياب مثل هذاالتفكير الذي» نظر 
الى افتراضاته المسبقة بمضمون الاعمال؛ » ييكنه وحده ان يتيح له التفكير في 
فردية الاعمالء لا نری كيف يکن اجتناب نتائج لا معنى لهامن نوع : من 
رأى منظراً مصورا واحداً. فقد رأى كل المناظر . 

سنلتقي لا حقا مسألتين مرتبطتين بهذا التحديد للفن كموقع لمعرفة 
المعاني : الاولى تخص نظام الفنون عند شوبنهور وبشكل ادق امتناع ارجاع 
الموسيقا الى تحديد ماهية الفن ء المسألة الثانية تخص وظيفة الفن التصوفية 
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وظيفة يصعب ربطها بالتحديد المعرفي الذي جنا على عرضه. ولكن قبل 
تناولهما يجدر بنا القاء نظرة على تصنيف الفنون الذي يقترحه شوبنهور . 
من الفن الى الفنون : 

كيما نفهم تصور الفنون الذي يدافع عنه شوبنهو » يجب الانطلاق من 
حفيقة كون جمالياته جماليات تأمل. ويعلمنا ان هذه المجماليات تلك 
مصدرين او شرطين. اولا شرط ذاتي» التجرد عن المنفعة : علينا التخلي عن 
رؤية الاشياء كدوافع من اجل ارادتنا وان نتأملها بوصفها مثو لات خالصة. 
وثانيا شرط موضوعي : ينغي ان يعبر الموضوع الذي نتأمله عن معنى . ولا 
کان كل موضوع (طبيعي) يعبر عن معلى» شريطة ان تكون نظرتنا اليه 
مجردة عن المنفعةوخالصة. فان هذا الشرط الثاني ينضم في الحقيقة الى 
الشرط الاول. وعلى اكثر تقدير يكن القول ان بعض الاشياء تفسح المجال 
تمل العنی اکٹر من غیرها (لانها تعبر عنه بوضوح). وان بعض الاشیاء مثل 
معان اكثر تعقيداً من غيرهاء وفقا لمستوى التحقق الموضوعي للارادة الذي 

نظرا للاهمية ا معارة للحدس الجحمالي» تلك العمل الفني وضعا 
مشتقا: «اصله الوحيد هر محرفة المعاني» هدفه الوحيد نقل هذه 
المعرفة "). وبتعبير دقيق تماماً؛ انه تکرار (wiederholung)‏ iخ‏ 
(i0اreproduc)‏ معرفة المعاني التي نبلغها في الحدس الجمالي. وعليه لا 
يكون عمل خاق العمل في ذاته عمل معرفة نوعية : فمعرفة المعاني تسبق 
العمل الذي يقتصر على نسخهاً. 

تنجم عن ذلك نتيجة هامة : «ميتافيزيقا الفن» لا تدرس بالمعنى الدقيق 
الفاعلية الفنية بوصفها فاعلية ابداع اعمال فئية » بل ملكة العبقرية التي تولد 
معرفة ا لمعاني التي لا يفوم العمل الا بنسخها. فالقدرة التي ييتلكها الحدس 
للتحرر من دوافع الارادة وتأمل ا معاني بشكل مجرد عن المصلحة» كما 
«عين صافية للعالم»'"ء ليست الا العبقرية. فهي الملكة الاساسية التي 
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تولد منها فلسفة الفن : «الاستعداد المسيطر[...] من حيث تولدالاعمال 
الفنية الحقةء الشعر وحتى الفلسفة»ء هذا بالضبط ما نشير اليه بلفظة عبقرية . 
ولا كانت المعاني الافلاطونية هي موضوع هذه المعرفة وان المعاني لايتم 
فهمها بشکل مجرد (٥٥51۲۵طھ‏ 1). بل با حدس وحده» فان ماهية المعرفة 
لابد وان تقوم على كمال المعرفة الحدسية)'". ان العبقرية الفنية تكمن 
ببساطة في القدرة على البقاء زمنا طويلاً في هذه الحالة حتى يتسنى لها نقل 
الافكار التي تم حدسها بهذا الشكل . ولکن شوبنهور پعبر؛ في الجزء الثاني 
المؤرخ ۱۸٤٤‏ عن شكه بامكان» البقاء طويلا في الحالة الوجدية» حتى 
بالنسبة للفنان: ومنه الافضلية التي يعيرها للمختز لات (sعءءiںيون)‏ على 
اللوحات المنجزة» هذه الاخيرةلا يتم عموما انجازها الا ابجهد مستمر؛ 
وتفكر حذر على الدوام وتوتر ثابت للارادة('"» أي لقاء انهيار لرؤية 
المعاني. 

ان نظرية العبقرية عند شوبنهور (ونظرية الفانتازيا المرتبطة بها) تسمح 
٠‏ اذن بصوغ تصور جمالي يدعم السمة الوجدية للفن في الوقت الذي تضع 
فيه ابداع العمل الفني في مأزق» وبشكل صريح جوانبه المصطنعة . الا ان 
هذا الميل بلا ريب والذي سيتعزز عند هيدجر» كان في الحقيقة مسجلا منذ 
الاصل» في النظرية المجردة للفن : بدءا من اللحظة حيث يعرف الفن بنوعية 
رؤيةء» بلكة معرفية» بدلا عن نوعية «العمل» الذي يولد اصطناعا بنى 
شكلية » فكل ما ينتسب الى الفاعلية الفنية با لمعنى الدقيق يتعرض للانتقاص 
بوصفه مجرد تقنية . 

لحل الصراع الخفي بين التصور الفلسفي للفن بوصفه معرفة 
اونطولوجية ووضعه کعمل یختار شوبنهور حلا سیستعیده هید جر لاحقا : 
فهو ينكر ببساطة كون العمل الفني شيئاً مصنوعاً. رأينا من قبل انه يرفض 
القبول بوجود معان قابلة للاشياء التي يصنعها الانسان يتضمن هذا ان 
الصنوعات لا تعبر البتة عن معنى شكلها المشغول (على سبيل الخال السرير 
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لا يعبر اطلاقا عن المعنى-اللاموجود-للسرير) الذي ليس الا شكلاً طارئاً 
.)0ma ecient)‏ لانه لا يقوم بالتعبير الا عن مفهوم انساني . المعنى 
الوحيد الذي يكن ان تعر عنه المصنوعات هو معنى حاملها المادي» شكلها 
الجوهري""' (ناهنا«داءطاد د۳ )٠٠٠‏ ولكن العمل الفني» وفقا للتعريف 
الفني الذي يعطيه شوبنهور يكون بشكل داخلي محاكاةء اي انه لا يتخذ 
فی مته من لال اماه الادی» بل وحسب من خلال وضعه المثولي الذي 
يولد من الفعل الخلاق الممارس على هذا الحامل. واذن ينبغي في مطلق 
الاحوال ان لا يكون العمل الفني اصطناعاء لانه عندئذ سيكون عاجزاً عن 
التعبير عن معنى على المستوى المثولي (وفي هذه الحال سيكون مجرد شكل 
طاریء. يقدم شوبنهور هذا التعارض بين العمل الفني والمصنوع بخصوص 
الفن التشكيلي . الامر المنطقي تماما ما دام هذا الفن يستخدم مواد طبيعية. 
وبالفعل يجب» بأي ثمن» تجنب الانقياد الى عدم امكان النظر الى منحوت 
ما إلا بوصفه يعبر عن معنى مادته (ثقل الحجر على سبيل المغال): «واضح › 
اننا بكلمة«مصنوع؟ لا نقصد البتة عملا فنيا تشكيليا»(؛" . 

الان موقف شوبنهور في الواقع اكثر تعقيدابدرجة ما: فالتعارض 
بين امحاكاة والشيء الصنوع لا ينطبق كليا على التعارض بين العمل الفني 
والمنتج النفعي . وهكذا فان هندسة العمارة ميل نحو الصنعة اكثر ما ميل نحو 
الحاكاة : انها ا لحد الادنى للفن » وعليه لا ينطوي التعارض على التمييز بين 
الفنون الممثلة والفنون غير المملة . وفي الحقيقة الموسيقا هي ايضاً ليست فن 
محاكاة: ومع ذلك لا ينظر اليها بوضفها صنعةء بل على العكس انها الفن 
بامتياز. وعليه توجد على الاقل رتبوية ضمنية تدخل الى تعريف بالماهية 
(فن= محاكاة) کان ینبغي ان یکون عاماً بشکل مطلق . 

وهكذا يجب اولا التمييز بين الفنون التي تعبر وحسب عن معنى 
«دتها وتلك القائمة على المحاكاةء والتي تنقل معاني الاشياء الطبيعية التى 
لسورها (متوقفة في الوقت ذاته بالطبع عن التعبير عن معلى الادة التي 
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تستخدمها) . فن الحدائق وهندسة العمارةء بوصفهما ليسافنون محاكاةء 
تنتسب الى الفئة الاولى . فهما لا يقومان الا بالتعبير عن معنى موادهما: 
«اثقل» مقاومة» انسياب» ضوء» الخ» تلك المعاني التي يعبر عنهافي 
الصخور» في المنشآت. وفي المياه. فكل فضيلة الحديقة الجميلةء والناء 
الحميل تقتصرعلى تيسير النمو الواضح املعقد والكتمل 
لخصائصهما[ 2 ] . و غا پستنتجه شوبنهور امتناع(!) بناء عمارة من 
الخحشب» ذلك ان هذه المادة لا تبين (الا بشكل ناقص جدا) العلاقات بين 
الثقل والمقاومة وهما المعنيان الاساسيان اللذان تعبر عنهما العمارة. يبدو أن 
هذا النقص المعماري للخشب يرجع الى طبيعته النباتية» ولكن لابد من 
الاعتراف ان شوبنهور» على انه یدو فخوراً جداً لان فلسفته تتبح شرح هذا 
«الامتناع؟ فانه لا يۇس . وبالطبع يعارض بين تصوره للعمارة ونظرية 
كاتط الشكلانية التي ارجعتها(هندسة العمارة) الى فن تناسب ادراكي 
ورياضي» وحتی الى فن تزیین. ان هذا الرفض للشكلانية منطقي تامأ لأن 
مجموعة التناسبات والتناظرات هي نتيجة حساب : تصدر عن مفهوم غائي 
انساني خالص ولا يسعها الا ان تمل الشكل الطارىء للعمل وبالتالي 
لاترجع الا لوضعه كشيء می . ببقى ان فن العمارة» كمايحرفه 
شوبنهور» يقترب كيرا من الصنائع لانها هي ايضاً لا تعبر عن معنى 
موادها. وربا انه يعتبرها فنا على الرغم من كل شيء لم يعد بالامكان رؤية 
على أي اساس تستبعد الصنائع الاخرى: نتيجة تضع موضع التساؤل فكرة 
حاجز كتيم بين الحرفية والفن يدعي شوبنهورء كما جميع مثلي النظرية 
الجردة للقن بانه حاجز مطلق. يكن القول على اكثر تقدير أن ما يهمنا في 
فن العمارة هو الشكل الجوهري» معنى المادة بيلما نحن نشمن الادوات 
بسبب شكلها الطارىء بحيث انها تقابل غائية نفعية . 

ان رتبوية الفنون هذه وفقا لصفتها المحاكية او التعبيرية بشكل خالص 
تتضاعف برتبوية الاشياء» او بالاحرى وفقا للمعاني النقولة . نعرف بالفعل 


أن امعان تقابل مستويات اقل او اكثر تعقيدآفي التحقق ا مو ضوعي للارادة: 
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الموضوعي للارادة» يثل الانسان المستوى الاعلى ء المستوى الذي تعي فيه 
ذاتها وتعي طبيعتها المغترسة لذاتها والمبدعة لذاتها على الدوام . وبدهي ان 
هذا الوعي يفترض فيه ان ينتهي الى الاعتراف بالطبيعة المشؤومة للارادة 
احيرا الى تفيهافن قعل استسلامامطلق: انلام وزهذ لا قق الا 
القديس. ينجم عن هذا ان الانسان هو بامتياز موضوع الفن ء واهم الفنون 
هي التي تنقل معناه. ذلك هو حال فن النحت وفن التصوير الذي يصور 
الشكل الانساني» وعلى الاخص حال الشعر الذي يصور الافعال الانسانيةء 
اي الارادة ذاتها في تحققةها الموضوعي الاعلى : «(ولهذايتجاوز الحمال 
الانساني كل جمال سواه ولهذا ايضاً يكون ثيل ماهية الانسان الهدف 
الارقى للفن. ان الشكل الانساني وتعبيره يشكلان الموضوع الرئيسي للفن 
التشكيلي » كما تشكل افعال الانسان الموضوع الرئيسي للشعر»(" . 

ان الرتبويتين تلك التي تتأسس على النظام الاشاري (تعبير / محاكاة) 
وتلك التي تتأسس على الموضوعات تتقاطعان جزئياًء لان الفنون غير 
الحاكية هي ايضا تلك التي تعبر عن المعانى الاقل تعقيدآء معاني الطبيعة 
الصامتة (العمارة) والنباتية (فن الحداثق). وكذلك فى فنون المحاكاةء 
الاجناس التى تتكرس لنقل معانى الطبيعة الصامنة او النباتية مثل تصوير 
القاهة او التعر الوصنى وهي اجلاسن ذتا: 

واخيرأ الرتبوية وفقا للاشياء ا لمصورة تغطي التمييز بين الفنون حيث 
الشرط الذاتي للتأمل الجمالي هو الأهم وتلك حيث الشرط الموضوعي هو 
الغالب. بالنسبة للفنون غير المحاكيةء يكمن منبع اللذة بشكل اساسي في 
الحالة الذهنية لذاك الذي يتأملهاء اي في الصفة امجردة لموقفه حيال موضوع 
حدسه لا في طبيعة المعانى التي يتناولهاء لان تلك التى تقابل الطبيعة 
الصامتة والنباتية ما زالت بدائية جا يقم الكش في الفنون الحاكية: 
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الشرط الموضوعي هناء اي الوضوح في تمشيل المعنى اهم من الحالة الذهنية 
للشخص التلقي . 

الشعر الذي يقتصر شوبنهور بخصوصه على استعادة ثلاثية الشعر 
اللحمي» والغنائي» والدرامي (مركزا بشكل اساسي على الاخير) » يطرح 
عليه مشكلة تذكر بتلك التي واجههاهيجل . شأن هذاالاخير» يرى 
شوبنهور في الفن معرفة حدسية: لعله من ا نطقي اذن القول بأن الفنون 
التشكيلية هي التي تكون الفن بامتياز . وبالفعل»› في (۸غ۵2018عء) 
للجزء الثاني ٤‏ ١۸ء‏ يلاحظ بصورة عابرة ان الفنون التشكيلية» بقدر ما تقع 
على اقرب نقطة من المعرفة الحدسية» تجسد بشكل نموذجي الفاعلية 
الفنية(۸") . الا ان هذا لا ينعه من الدفاع بشكل صريح عن ان الشعر وهو 
الفن المشولي(1ء١١٥اةا١عء6معء)‏ الارفع مكانةء» لانه» اأكثر من الفنون 
الاخرى» قابل لتمثيل صراع الارادة مع ذاتها (كما تتجسد في الصراعات 
الانسانية). هو ايضا الذي» على صورة التراجيدياء يلأ الوظيفة الصوفية 
للفن باكبر قدر من القوة (سأعود الى ذلك). ولسوء الحظ» فى نظريته 
الألسنية العامة» يوحدشوبنهور اللسان» واذن الادة الاشارية للشع 
بالعقل» اي بملكة التجرید بامتیاز ۳ واذن يترتب عليه باسلوب أو بآخر» 
ان يبين ان الشاعر قادر على جعله اكثر تشخيصا. وللقيام بهذا يوسع نظرية 
النعوت(ء)غط)1م6) الشعرية وهي» في اقله» نظرية غريبة: وبقدر ما تحدد 
على الدوام اسما نوعياء تجعل فهمه اقل عمومية وبالتالي تجعل المغاهيم اكثر 
تشخيصا. غير ان عمل هذه النعوت» لا يتعارض مع الاستعمال «الشائع»ء 
ما فيها الاستعمال العلمي للخة يكون احدى سماتها الاكثر ثباتا؛ من ناحية 
ثانية» يظل المفهوم مفهوماً وان كان امتداده محدودا بتخصيص نعتي 
(11اءعزله) واذن يظل مفهوما مجردا. ان التخصيص النطقي المتحقق 
بالنعوت لا يسعه إذن ان يملا وظيفة الفصل التي بضطلمع الا بصعوبة . 

غير ان الامر هنا يتصل بمسائل ثانوية بالمقارنة مع المعضلة الحقيقية التي 
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يشكلها نظام الموسيةا. الو سيشا هيال آالأرفع مكانة» ولكن التوازي» 
شوبنهور بنفسه يقر بذلك» لا يكن دمجها في نظام الفنون عنده: «فمكانها 
خارج تماما عن حيز الفنون الاخرى»'“). وبالفعل بينما كان الفن قد عرف 
بوصفه نقلا للمعاني » نعلم الآن ان هذا التعريف لا يناسب ابدا الموسيقا؛ . 
ليست الموسيقا فن محاكاة بمعناه في الفنون الاخرى : «لم يعد بالامكان 
العثور فيه على نقل او تكرار لمعنى الوجود كما يتجلى في العالم»('“؟. الا 
انه يضيف لئن كانت (الموسيقا) فناء عليها ان تدخل في علاقة مثول الى ما 
هو ممل ) Darstellung zum Dargestellen‏ )» علاقة النسخة الى الاصل 
(“(vorbild nachbild zum)‏ „ وللتوفيق بينها وبين هذا المطلب» ينبغي 
الاقرار انه علی انا مٹرل (4107٤٣عی٤إpعإ‏ = عصااعdarst)»‏ فانھا لیست 
بسبب ذلك نقل شيء معين يكون من صعيد المثول» وبالتالي ليست نقل 
معان: انها ملول اصيل للارادة ذاتها. لنفهم من ذلك انها ليست متطابقة مع 
الارادةء کشيءَ في ذاته» لان الارادة هي ما بيتنع مثوله باطلاق المعنى «ما لا 
یسعه» وفقا لماهیته» ان یکون مثولا٣“.‏ ولکنه مثول اصیل يصدر عن 
الارادةء تماما كما هي المعاني ٠‏ انها لا تنقل المعاني› انها من صعيد الواقع 
نفسه «إنها الموسيقا[ ...] هي موضوعية» نسخة مباشرة للارادة في كليتها 
بقدر ما هو العالم» كما هي المعاني ذاتها يشكل ظهورها في تعدده عالم 
الأشياء الفردية. فهي اذن ليست» كغيرها من الفنون» نقلا للمعاني» بل 
نقلا (او نسخا) للارادة ذاتها كما هو الأمر للمعاني ذاتها»(٤)‏ . 

لن كان ذلك هو الوضع الاونطولوجي للموسيقاء ينبغي باسلوب او 
با خر» ان یون بنيانها مثيل بنيان عالم ال معاني . بقول آخر»› لاتكمن الصفة 
النوعية للموسيقا لدى شوبنهور في حقيقة كونها (كما كان يعتقد هيجل) 
مجردة من بعد تأويلي حقيقي : على العكس مادام يقبل بالقضايا العامة 
للنظرية المجردة للفن » فان منحه الافضلية للموسيقا يقوده الى افتراض كونها 
نظاما تفسيريا وحده قادر على بلوغ الوجود الصميمي للاشياء. ومنه نظریته 
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الشهيرة في التكافؤ بين الوقائم الموسيقية وبنية الكون (الموسعة بالتفصيل في 
۸١ ٤ Erganzungen‏ . نظرية لا تفتقر الى الجاذبية وان لم تكن مقنعة. 
وهکذا» في الجال الهارموني (armoniQÇueط)‏ والصوت الاساسی عوط ھ1 
(الصوت الاساسي» ١10د0)‏ يقابل ملكوت المعدن» وصوت التينور (مع 
فاصله»ء الثلٹ) يقابل ملكوت النبات› وصوت الاآلتو (وفاصله الخماسى) 
يقابل ملكوت الحيوان» واخيرا صوت السوبرانو (وفاصلة الاوكتاف) يقابل 
الانسان. اما فيما يتصل بالعلاقة بين توافق الاصوات وتنافرها فانها تعبر عن 
الصراع بين القوى ال معادية لارادتنا وتلك التي تروق لها (ساعود فيما بعد الى 
ذلك). واخيرا اللحن (عiلهائص)‏ الذي يولد من العلاقات بين الايقاع 
والهارموني فهو الصورة المتحركة للرغبة الانسانية : «ان تنافر العنصرين 
وتضاربهما الدائم هوء من زاوية النظر الميتافيزيقية» صورة ميلاد امنيات 
جديدة يليها تحققها»“). 

ان الصعوبة الاولى لنظرية الموسيقا هذه توجد في لبسها. وهكذا رأينا 
لتونا ان الموسيقا تشغل مكان المعانى نفسه . فهي اذن تحقق موضوعي مباشر 
للارادة» ولا تتعارض وحسب مع الفنون التشكيلية والادب» بل بصانم 
العالم الفيزيائي وهو ليس الا المظهر التعدد الذي تقدمه المعاني لنفسها 
بازدهارها وفقا لمبدأً التفريد. ولكن شوبنهور يؤكد احياناء خلافا لذلك» 
وجود تواز بين ذاك العالم الظاهر والموسيقا: «ينتج عن هذه الاعتبارات ان 
بالامكان النظر الى عالم الظاهرات (المس ءdمعمiعersch‏ مdi)‏ او الطبيعة 
من جهة» والى الموسيقا من جهة أخحرى» بوصفهما تعبيرين مختلفين عن 
الشيء نفسه الذي يشكل الوسيط الوحيد لتمائلهما[ ...])“. ولكن لئن 
كانت الموسيقا مثيل (0۸ع٥!14)‏ عالم الظواهر» فانه لا يسعها ان تكون مثيل 
المعاني التي تؤسس هذا العالم: وفي اللحظة نفسها ستفقد امتيازها على 
الفنون الاخرى . 

من جانب آخر» لئن كانت الموسيقا والمعاني التعبير المباشر عن 
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الارادةء فلم یختلفان فما بینه ما الى هذا الد لم لا يكون التأمل 
الوجدي تأملا للموسيقا اكثر نما هو تأمل للمعاني؟ وبعد ذلك» كيف نربط 
الموسيقا بالملكات الانسانية؟ كيف يكن ادخالها في العالم الانساني لانها لا 
تبدو انها موضوع حدس (فهذا ا لحدس» عندمل یکون وجدیاء لا یحدس الا 
المعانى)؟اسئلة عديدة بدون اجابات ما دام شوبنهور لا يشرح في اي مکان 
كيف ييكن للموسيقا ان تكون في آن معا التعبير الاصلي عن الارادة وعملا 
انسانیا. 

بيد ان المسألة الاكثر خحطورة تخص العلاقة بين الموسيقا والفنون 
الاخرى. قيل لناء ان فنون اللحاكاة تنقل المعانى . وبالمقابل الموسيقاهي 
التعبير المباشر للارادة» تعبير مواز للمعاني. غير أنه إن توصل هذا التمييز 
الى تأسيس تفوق الوسيقاء فانه يضع موضع السؤال في اللحظة نفسها 
الصفة الوجدية للتأمل الجمالي للمعاني . 

وهكذا نقراً: «ولهذا فان تأثير الموسيقا اقوى واكثر نفاذا من تأثير 
الفنون الاخرى» لانها لاتعمبرإلاعن الظل» بينماهي تتكلم عن 
الوجود»“. ان التعارض بين رؤية الظلال ورؤية الوجود تصدر بالطبع 
عن اسطورة الكهف الافلاطونية . كما يستخدمها شوبنهور هناء تناقض 
بشكل بالغ الوضوح تعريفه للفن . في الاصل»ء عندما يقصد مواجهة 
الغنون» لا بالموسيقاء بل با معرفة الحسية» يستخدم الاسطورة نفسهاء على 
العكس من ذلك» وبالامتشال لتعريفه للفن» من اجل التطابق بين الفنانين . 
وهؤلاء الذين يتأملون الشمس الحقيقية . 

اذا هذه التناقضات وهذه الثغرات؟ اعتقد انها تنجم في ال جزء الاكبر 
منها من واقع ان شوبنهور يستخلم تصنيفين معا. الأول من صعيد 
اونطولوجي : المقصود البنية الثنائية للماهية والمظهر : الارادة هى الماهية أو 
الوجود» عالم الظاهرات هو المظهر الشاني من صعيدالمعرفية 
(gnoséologique)‏ ويتضمن ثلائة حدود: الاأرادة بوصفها شيا في ذاته قنع 
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على المثول» عالم الظاهرات بوصفه مثولا والمعاني ٠‏ الحد الاوسط المفترض 
وقوعه في مكان ما بين الدائرتين. ولكن هذا الحد الثالث» المتميز عن الشيء 
فى ذاته» وعن الظاهرات في آن واحد» يخل بالتعارض الاول بين الارادة 
(اماهية) وعالم الظاهرات (المظهر). ومنه عدم استقرار نظام المعاتي : منظور 
اليها من جانب الارادة» فهي لا تشكل الا دا ئرة واقع مشتق » ولكنها اذا نظر 
اليهامن جانب العالم الظاهرء فانها تشكل اساسه» ال(عءعس) 
خاصتهء واقعه الخ . مع نظرية الموسيقاء يسطع لبس نظام المعاني . ونظرا إلى 
الخطط الثنائي » من الطبيحي تماماان يسوق تعريف الموسيقا كتعبير مباشر عن 
الوجودانهيار الفنون الاخرىء» الحكوم عليها باكتفائها بالظلال» اي المظهرء 
ومن المؤسف ان هذا الانهيار للفنون يبلغ » بعملية التفاف» نظام المعاني . 
وبالفعل» في الوقت الذي يؤكدفيه ان الموسيقاهي تعبير عن «الاهية 
الصحيحة» لذات العالم » الذي نفكر فيه» بالنسبة لاخراجه الاكثر وضوحاًء 
في مفهوم الإرادة٤('°)ء‏ بقول شوبنهور في مكان آخر إنها «تنجاوز المعاني» 
۳. ولكن في هذه الحالة» كيف يتسنى لهاان تكون تعبيرا موازيا 
للمعاني؟ 

ما السبيل الى الخروج من هذه الصعوبات؟ اعلينا ان نقر بوجود شرخ 
Sa‏ 
مثل هذه الهوة» سنفهم ان الفنون غير الموسيقية هي ادنى مرتبة من الموسيقا. 
EA‏ 
يعرفهاء هي ايضاًء بوصفها تکرارا او نقلا (للمماني). احیانا ېدو انه يضع 
الخطوط حل آخر . فهو یؤکد في مناسبات عدیدةان الفنون تتأسس بالتاكيد 
على تأمل المعاني» ولكنها لا تبين هذه المعاني الا بوصفها تنجسد في افرأدء 
واذن بوصفها تتقدم في عالم الظاهرات . . قد نرى في ذلك تسویغاً جدیدا 
للقضية القائلة ان الفنون التشكيلية والشعر لا يتحدثان الا عن الظل»ء لسوء 
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ا لحظ يطيح هذا ا لحل بكل ميتافيزيقيا ا لجميل لدى شوبنهور والتي تفترض 
بشكل صريح ان الفغنون (والفلسفة) تحقق الحدس الباشر للمعاني . 

في الواقع » لا يكن الغاء التناققضات» للسبب البسيط جداأن 
شوبنهور سجن نفسه في موقف لا مخرج منه» فنظریته في البداية لا تتوقم 
الا حيزامفهوميا وحيداللمعرفة الانطولوجيةء ذاك الذي تشغله الفنون 
والفلسفة. ولكن هذا ا لمكان في الوقت ذاته - على الرغم من انه مكان 
وجدي بالنسبة للمعرفة العلمية والحياة ا لحسية يعاني من نقص ٠‏ لانه لا ينفذ 
الى الشيء ذاته» الارادة-ثمة انطباع واضح جدا وهو ان الموسيقا مدعوة لسد 
هذا النقص» لانها التعبير المباشر عن الارادة. ولكن لا يكن لذلك الذي 
يتجاوز الفنون ان يفعل شيئًاً آخر غير المطالبة لثفسه وحدها ما كان-من 
قبل -محفوظا لكل الفنون: واذن سيكون هو المعرفة الاونطولوجية الحقة الى 
حد ان شوبنهور سیقول ان شر حا فلسفیا كاملا للموسيقا یکافيء شر حا 
للكون. وفي أللحظة ذاتهاء لم تعد الفئون التشكيلية والشعر تحقق المعرفة 
الاونطولوجية وعليها ان تكتفي بمعرفة الظلال . 

يوجد اذن تصوران للفنون لدى شوبنهور الاول المؤسس على الفنون 
التشكيلية والشعر يعارض بين الغن والعلم والحياة اليومية. انه معرف بوصفه 
فاعلية معرفية (تأملاً للمعاني) واذن يقتسم الحدود ا ملازمة للمثول» ا فيها 
الفلسفةء ؤهي استحالة بلوغ الشيء في ذاته بكل نقائه . التصور المفهومي 
الثاني ٠‏ ا لمؤسس على الموسيقا ولا قيمة له الا من اجلهاء يعارض بين الفن 
بوصفه تعبيرا مباشرا عن الشيء في ذاته» وبين التمثيل الذي يكون على 
الدوام عبر وساطة : والفن فيه لم يعرف بوصفه فاعلية معرفية للانسانء 
حتى وان كانت فاعلية وجدية» بل بوصفه تعبيرا-ذاتيا للارادة» للشیء فى 
ذاته: تنجم معظم التناقضات نظرية شوبنهور عن واقعة انتقاله من الاول الى 
الثاني من هذين التصورين المفهوميينء بدون ان یصیح منبهاء ولعله هو نفسه 
لا يدرك دائما هذا التناقض . 
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من الفن بوصفه زهدا الى الحكمة الفلسفية : 

في مجمل الاراء السابقة عملت وكأغا الفن والفلسفة لدى شوبنهور 
يتقاسمان بدقة الموقع نفسه» واذن يشغلان الوضع الرتبوي نفسه. الا إن 
الامر ليس كذلك البتة لو نحن امعنا النظر. حتى وان كانا يصدران عن نفس 
املكة (العبقرية كملكة الحدوس الاصلية وقد تحررت من دوافع الارادة)» 
حتى وان كان لديهماء بشكل من الاشكال» الموضوع نفسه (المعاني)ء فان 
الفلسفة تجد نفسها اعلى منزلة بالنسبة اذن للفن (ولنكررء باستشناء 
الموسيقا). تلك الافضلية الممنوحةللفلسفةلا تكتسب اية شرعية فى نظرية 
ا لمعانيء ويكن الاعتقاد ان شوبنهور لم يدرك ان غياب الشرعية هذا كان 
امرامؤسفا الا في وقت لاحق: ان الحاحه على صدارة الفلسفة واضح 
بشکل حاص في ۰۱۸٤ ٤ ۴۲82۸21780١‏ پینما كانت طبعة ۱۸۱۸ اقل 
وضوحابشکل کبیر. وفقالنص ۱۸٤٤‏ بالامکان قییز خمس حجج» 
تتفاوت في اهميتهاء» لصالح تفوق الفلسفة : 

أ) تهتم الفنون ,كف“ ؟ الluîء wie ist es cigenLhich bcsehal-)‏ 
nا)ء‏ بينما تعنى الفلسفة ب«ماذا» («؟sءلآة‏ وول ائ¡ sوس»)؟‏ : يهتم الفن 
ببنية الموجودات وحدها الفلسفة تطرح مسألة الوجود بوصفه وجوداء التاكيد 
الذي يتناقض بشكل بالغ الوضوح مع نظرية المعاني الموسعة في الكتاب 
الثالث والقائلة بأن معرفة المعاني ء واذن الفن »هي معرفة اونطولوجية تطرح 
مسألة «ماذ|؟»(۲٥)‏ . 

ب) تمتلك الفنون نظاما حدسيا خالصا والمعرفة التي تقدمها لنامن 
جراء ذلك هي اقل جدية واكثر تلاشيا من المعرفة التي تقدمها الفلسفة 
الصوغة بلغة مجردة: «ولكن الفنون لا تتكلم ابدأ الا لغة الحدس الساذجة 
والطفوليةكما لا تتكلم اللغة المجردة والرصينة للتفكر : فالاجابة التي تقدمها 
هي على الدوام صورة عابرة» لا فكرة عامة ودائمة»". بعد قراءة الد فاع 
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التحمس جدا عن الحدس ضدالتجريد» وبعد ان علمنا ان كل معرفة تتأسس 
في حدس وان المعرفة الاكشر يقينا هي تلك التي يقدمها الحدس مباشرة» لن 
نتوقع بالتاكيد هذا الانقلاب المباغت الذي يحوله الى لخة ساذجة وطفولية»! 

ج) لا تقدم الفنون الا معرفة جزئية وبالتالي معرفة مؤقتة» بينما تحمل 
اليا الفلسفة محرفة ماهية الكون في كليتهء وبالتالي معرفة صالحة على 
الدوام : «فاجابتهاء مهما كانت سديدة» لن يمكنها مع ذلك ان تعطي اکثر 
رضا مؤقت» لا رضا كاملا ونهائياء لانها لا تقدم لنا ابدا الاجزءاء مثالا 
عوضاعن القاعدة» فهي ليست قط الاجابة الكاملة التي لا تقدمها الا 
شمولية المغهوم . اجاب بهذا المعنى » اي بالنسبة للتفكير وبالمجرد ٣۵٥-‏ )اة 1١‏ 
٥ا‏ هو تقديم حل دائم ومرض الى الابد للمسألة المطروحة» ذلك هو واجب 
الفلسفة*). ولكنهء في سياق آخر كان قد الح على ان التأمل الجمالي هو 
تأمل مباشر للمعاني : ولا نرى كيف يكن لمثل هذا التأمل المباشر ان لا يكون 
الا جزئيا (كيف يكن ان يكون تأمل مباشر ومع ذلك جزئي للمعنى » ما دام 
هذا ا لمعنى يعطى في حدس واذن بالتعريف في ادراك إجمالي؟). 

د) لا تعطينا الفنون الا معرفة احتمالية وضمنية» بينماتكون الفلسفة 
راهنة وصريحة. وهكذا «تتضمن اعمال الفنون التصوريرية (عل١ع]!عاوبول‏ 
عاع) في الحقيقة كل حكمة» ولكن في الحال الاحتمالي والضمني› 
فالفلسفة تضطلع بمهمة اعطائنا الشكل الراهن والصريح» وبهذا المعنى تكون 
بالسبة الى الفنون ما هو الخمر للعنب“. وبينما تتطلب حقائق الفنون 
التفسير تكون حقيقة الفلسفة مفسرة . هنا ايضاً لا نرى كيف نوفق هذه الحجة 
مع نظرية تأمل المعاني : لئن تأمل الفنان المعانى ء ولئن نقلها العمل» فلا 
یکن لوجودها الا ان یکون وج ودا راهنا (کیف یکن تأمل معاتی 
محتملة؟). 

ه) وايضأً لا تعادل الغنون الفلسفة من الزاويةالوظيفية » اي من زاوية 
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افتداء الانسان» وتحريره من اهوال الارادةء في حالة الاعمال الفنيةء ليس 
المقصود «انعتاقا مؤقتاء بل وحسب انعتاقاً مؤقتاً من خدمة الارادة»0). 

لن الح اكثر من ذلك على الحجج الاربع الاولى التي لا تقوم الا بزيادة 
التناقض في مواقف شوبنهور. فهي اجمالا تنضم الى الاسباب التي قدمها 
هيجل : تمتاز الفلسفة عن القن بامتياز النظرية المجردة على الحدس المغرد. 
غير ان السب الاخير خليق بأن يسترعي انتباهناء لانه يقدم لناسمة مركزية 
ونوعية لترجمة شوبنهور للئظرية المجردة للفنء سمة لم اقم حتى الان الا 
بالتلميح اليها. لدى شوبنهورء ليس الجانب المعرفي للفن والفلسفة غاية في 
ذاته : انه دائما في خدمة غائية وجودية . الفن والفلسفة درسان في الحكمة: 
«اليست الفلسفة وحدهاء فالفنون ا لجميلة ايضاً تعمل في الحقيقة من اجل 
حل مسألة الوجود»*). «مسألة الوجود» هذه هي طغيان الارادة المفترسة 
لذاتها: الوجود مرادف للألم والعناء فالارادة اخيراً لا تفهم ذاتها الا في 
الانسان: وبفهمها لما هي عليهء اي اندفاع ذاتي الولادة ذاتي التدمير منذور 
لحدم الرضا والالم » وييكنه» في حركة بطولية» ان رتد ضد ذاته» ويیکنه ان 
يتوقف عن الارادة» ويقبل باختفائها. ليس في نيتي ان اعرض هنا تلك 
الفلسفة «من الخير ان لايوجد شيء على الاطلاق التي تصنع تفرد صوت 
شوبنهور في جوقة الفلسفة ما بعد القدية والتي يعرضها باسلوب معلّمء 
يكفينا ان نعرف ان الفن مدعو ليؤدي دورا في هذا الزهد» في استسلام ارادة 
الحياةء في اذعان الارادة لاختفائها. هذاالدور هو دور «مهدىء»ء أي 
مهديء يحررنا-مزقتا على الاقل-من طغيان الرغبات واندفاعاتها: بفضله 
نخرج من هذاالحلم المؤلم الذي هو التفريد لنلمح سلام الفناء النهائي»› 
النيرفانا. 

ماذا يكن التأمل الفني للمعاني > واذن معرفة ماهية العالم (Monde)‏ 
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ان يقودنا الى الزهد؟ يقدم شوبدهور» على الاقل » اجابتين مختلفتين عن هذا 
السؤال. 
الاجابة الاولى تستعيد (بتفسيرها بصورة مختلفة) موضوعا تقليديا: . 
الكون المشل في عمل فني ليس الا صورة» ظلا (٥۲ءaاا"اء)‏ واذن لا 
یتسنی له ان يصير موضوع شهوانية موضوعا لرغباتنا او موضوعا لاحقادناء 
اي لا يتاح له ان يصير دافعا لارادتناء ومنه انبجاس تلك الحالة الوجدية في 
التأمل المتجرد عن المنفعة : فان ارادتنا (۷011110۸5) توضع بين هلالين ما دمنا 
نتأمل عملا فنيا. 

الاجابة الثانية لا ترجع الى النظام التمشيلي للفن» بل الى مضمونه: با 
ان العمل الفني ثل احداثا وافعالاء فانه يصور في المشهد اهوال ارادة 
الحياة» وهكذا يكون بوسعه تنويرنا عن الحقيقة العميقة لوجودناء عن العناء 
والاسى رفيقاه الاكثر وفاء في الاونة نفسها يقودنا الى الزهد فيهاء الى 
ارفضها). التراجيديا على الاخص هي التي تقدم لنا درس الاشياء هذا: 
«في حظة الكارثة امأسويةء تقتنع روحناباقصى قدر من الوضوح بأن الحياة 
كابوس ثقيل» علينا ان نستيقظ منه . [...] تلاك هي ماهية الروح التراجيديةء 
فهي اذن درب الاستسلام . ولهذا السبب ينح الافضلية للتراجيديا الحديثة : 
ااشکسہیر اعظم من سوفوکلس بدرجة کبیرة)*) .. وان لم تحمل شخوص 
التراجيديا الاستسلام فان احزانهم تولده لدى المشاهد: «وهكذا يبقى تحدي 
الانسان للعزوف عن رغبة الحياة القصد الحقيقى للتراجيدياء الهدف الاخير 
لهذا العصوير القصود للعناء الانساني وذلك حتى عندما لا تظهر هذه الإثارة 
للروح المستسلمة لدى البطل تفسه ولا تستيقظ إلا عند المشاهد من جراء 
رؤية ألم کبیر غير مستحق أو حتى مستحق»') . 

لئن امكن لهذا الطرح أن بظهر مقنعا فيما يتصل بالتراجيدياء فاننا لا 
نری كيف يكن أن نجعله معرفاللفن با هو كذلك» إلا بتحمل ما يستبعد 
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احتماله بجلاء. بقول آخر يكون هذا التعريف للماهية النهائية للفن (وظيفته 
المهدئة) تعريفا لا يقدم وصفاً بل يصدر تعليمات. ان شوبنهور نفسه يقر پان 
اللهاة(الكوميديا). على نقيض ال مأساة (التراجيديا)» تيل إلى تلبيتنا فى 
داخل إرادة الحياة: الصفة غيرالمؤلةء ا اعا ا 
تدفعنا إلى القبول بالحياة. من الصعب أيضاً تعيين موقع الأثر الأساسي 
للفدون التشكيلية في رفض إرادة ا لحسياةء إلا إذا أرأجع النحت إلى فن 
القدامى )1۵0٨00١(‏ والتصوير إلى صور الصلب ومشاهد مأسوية أخرى . 

هنا أيضاًء في الحقيفةء يرتسم تصوران مختلفان للفن بخط خفيف: 
من جهة الفن بوصفه فاعلية معرفيةء أي تأملاً للمعانى (القرى الطبيعية 
e,‏ الأنواع الطبيعية)ء تكون الغنون التشكيلية موذجها؛ من جهة 
أخحرى الفن بوصفه يقود إلى الزهدء وذلك عبر تصوير صراعات الإرادة با 
تتصف به من قدر محتوم وكارثي وذلك عبر التراجيديا كنموذج . ان التصور 
العرفي والتصور أخلاقي لا يتنافران جذرياً بلاريب» ولكن لايرجم 
أحدهما إلى الآخر. 

ينتهي التصوران من ناحية أخرى الى تقييمات تاريخية متباينة. 
فتعريف الفن بوصفه معرفة اونطولوجية يرافقه لموذج ذو طابع معن في 
الكلاسيكية. انه النموذج الذي افترض في فن الحمارة وفن النحت. في 
حديثه عن العمارة» يؤکد شوبنهور على انها «انجزت في اهمها»'" من قبل 
الاغريق. ويضيف فن النحت: «لانه في العمارة كما في اللحت» يكون 
التطلع الى المثل الاعلى وتقليد القدماء متطابقين»""). مع التصوير تتعقد 
الامور لانه يقبل بالحكم الشائع الذي يرى في النحت فن القدامى ويرى في 
التصوير فن الازمنة المسيحية . كما یری من جانب آخر-حكم شائع ايضا-ان 
اللحت هو فن الحمال والرشاقة» والتصوير بالمقابل هو بالااحرى فن الطبع ؛ 
فن التعبير والانفعال ويختم : «من هذه الزاوية» يبدو ان النحت ينتسب 
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بالااحرى الى التوكيد» وفن التصوير ينتسب الى رفض ارادة الحياةء وهكذا 
قد نفهم لم كان النحت فن القدماء العظيمء وكان التصوير فن الازمنة 
السيحيةا""). اما فيما يخص الادب» فان وضعهء في اقل القول» وضعا 
غامضاً؛ من جهة نعلم ان «الشعر الكلاسيكي يتلك حقيقة ودقة مطلقتينء 
وحقيقة الشعر الرومنسي ليست الا حقيقة نسبية» يوجد بين الاثئين نفس 
العلاقة ا لموجودة بين العمارة الاغريقية والعمارة الخوطية»“"). وبالفعل يعبر 
الشعر الاغريقي عما هو «انساني خالص؟» بينما يتضمن الشعر الرومنسي 
عناصر تقليدية ومصطنعة . ومن جانب آخر مع ذلك» رأینا انه فیما بخص 
التراجيديا تتخلب الدراما الحديثة-هذه «الذروة للفن الشعري»"٠‏ على 
التراجيديا الكلاسيكية. 

يکن ان نحاول التوفيق بين التصورين بالقول إن التعريف المعرفي هو 
نفسه في الحالتينء ولكن الاثر الاخلاقي يتخير» عندما بتناول تأمل المعاني 
موضوع الحدس بوصفه قوى طبيعية اونماذج انواع طبيعية» فان مفعول الزهد 
لا يحدث لان الارادة تظهر فيه وحسب على شكل معان خالدةتم حدسها 
كل في تفرده ا لخاص لاكقوةصراعية كما يتخلى في التفريد. واذن مفعول 
تأكيد الحياة الذي يؤدي اليه فن النحت يقوم على حقيفة كونه لا یحقق الا 
ميل معنى الانسان بوصفه كائنانوعياويتغخاضى عن تمشيل 
الصراعات . وبالعكس» بدءا من اللحظة حيث يضع التصوير صراعات في 
المشهدء يتجلى مفعول الزهد: سيكون هذا مثال التراجيدياء ولكن ايضاً ما 
دام التصوير يفترض ان تكون الانفعالات وسمات الطبع موضوع التمثيل 
فيه . 

عندئذ پنبشق سؤال جدید: ماالسبيل الى مصالحة ثيل 
الصراعات-شرط مفعول الزهد الذي يثيره الفن-مع تعريف التأمل الجمالي 
بوصفه حدس معان في نقاء ماهياتها الفردية» اي خارج كل علاقةمع ماهو 
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غير )A1)۲11۵(‏ من اي نوع» واذن على الارجح خارج کل صسراع؟ الا 
يستبعد تأمل المعاني ماهو صراعي؟ لنأخذ الشعر. من الزاوية المحرفيةء 
يكن تعريفه بوصفه تمثيل معنى الانسانية (بوصفها نوعا طبيعيا). ولکن لا 
يتسنى بالطبع وجود صراع داخل هذا المعنى ٠‏ لئن كان ثمة كفاح» فلن يسعه 
ان يحدث الا بين التغريدات المختلفة للمعنى في عالم الظاهرات. ولكن لئن 
كان الامر كذلك» فان ثيل الصراعات هو مجرد تصوير للظاهرات 
(Darstellung)‏ " « للعالم الظاهري ولیس تأملا للمعاني . يتين ان هذه 
النتيجة بدورها متنافرة مع تعريف الفن بوصفه فاعلية معرفية وجدية» 
وهكذا مهما قلبنا المسألة يتنع دمج التوكيدات المختلفة لشوبنهور في تصور 

في ضوءما تقدم » ليس غريبا ان يوجد الخموض نفسه ثانية مذ يتصل 
الامر بتسويغ تفوق الفلسفة على الفن . رأينا من قبل ان هذا التفوق كان 
معرفيا واحلاقيا معا : ا معرفة الفلسفية اكثرتطابقا من الحدس الجمالي» وان 
الحكمة الفلسفية تقودنا بشكل اكثر ضمانة الى استسلام ارادة الحياة مايقود 
اليه التأمل الجمالي . ولكن شوبنهور لم ينته من مفاجأتنا. وبالفعل في نهاية 
الأقسام المكرسة للقن > پعلمناء > على حين غرة انه في الحقيفة اذا لم يتسنى 
للفن ان يكون تحريرا حقيقياء فلأن الفنان مأخوذ بتأمل مشهد التحقَقات 
الموضوعية للارادةء اي ٠‏ اذا بقي معنى للكلمات. بتأمل المعانى : «[...] 
يتوقف امام هذا المشهد»ء انگل بنا اجات رف ولک معان 
هذا الوقت» فانه هو الذي يدفع كلفة هذه العملية“"". بقول آخر» بدلا من 
ان يدير ظهره لارادة الحياةء يعجب الفنان بالتنوع المدغدغ لهذه الصور. اذا 
كان هذا هو حال الفنان» يكن الافتراض انه ايضاً شأن هاوي الفن : ولهذا 
ينتهي شوبنهور الى القول إنه» بعد كل الحسابات» الفن هو مواساةء 
«(ros‏ أكثر ماهو دعوة الى رفض الحياة. بقول آخرء اذا احسئت 
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الفهم : بدلا من ان يحرفنا عن ارادة الحياة » ييل الى جعلنا عبيدا لها لانه 
يجلب لنا المواساة (وهي بالضرورة وهمية)! 

تقوم الفلسفة بدقة على الاساس فاته : حدس ماهية العالم » اي 
حدس المعاني» جتى ولو كان ذلك في بنيتها الاجمالية اكثر ما هو تفردها. 
واذن لم تفلح الفلسفة حيث يخفق الفن؟ لم لا يؤدي عرض بنية العالم هو 
ايضاً الى سحرنا بشكل تأملي خالص والذي بدلا من ابعادنا عن ارادة الحياة 
يقودنا الى الاعجاب بها؟ الا ينبغي التسليم بأن الفلسفة بوصفها تقوم على 
تأمل-وإن كانت موصولة بمعرفة تفكرية-تسكن حيث يسكن الفن؟ . 

تزداد هذه المآزق حدة حول مسألة الموسيقا. رأينا فيما تقدم انها لا تدع 
نفسها تساق الى التعريف المعرفي للفن : انها التعبير المباشر للارداة» وليست 
تصورا للمعاني . اكثر من غيرها من الفنونء لا تلسجم الموسيقا مع تعريف 
الفن بوصفه فاعلية تقود الى انصراف عن الحياة. وبالفعل وفقا لنظرية 
الهارموني التي يدافع عنها شوبنهور» يجب ان تنتهي كل مقطوعة موسيقية 
بالعودة الى تألف الاصوات» واذن الى رضا الارادة ءالا ان الموسيقا هي 
التعبير المباشر عن بنيان الارادة وفقا للمستويات التنوعة لتحققاتها الموضوعية 
واذا كانت في الوقت ذاته تختتم دائما بتوافق الاصوات»› واذن بالتعبير عن 
رضاء واذن بالتعبير عن ماهية الاشياء (بوصفها نظيرة» علينا ان لا ننسى 
ذلك للمعرفة الفلسفية) لا يقود البتة نحو رفض ارادة الحياة: وعلى الاقل 
تنتهي الى عدم مبالاة (بوصف المتعة تقوم على التأمل الخالص)ء وإما على 
الارجح» تنتهي الى توكيد هذه الارادة (لم ننصرف عن الحياةء اذا مثلت 
الرغبات في النهاية بوصفها رغبات بلغت ذروةرضاها؟) ومن ناحية اخرى 
یحدث لشوبنهور ان یری في تنافر الاصوات مجرد مکو ضروري کیما 
يكون الرضا الذي يولد من تآلف الاصوات الختامى اقوى. واذن لن يكون 
التنافر التعبیر عن )٤۸)2W1۱8(‏ الممتنم للارادة» بل پسسشباطة عامل ارجاء 
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واذن عامل تضخيم الرضا الختامي : «ان مجموعة من التوافقات (0۲8ءءد) 
الخالصة تكون مملةء متعبةوخاويةء مثلما تكون ملة الدعة التي يستجرها 
تحقق كل الاماني . وعليه فان تنافر الاصوات» على الرغم من الاضطراب 
ونوع المعاناة التي يسببهالناء يكون ضرورياء شريطة ان يساق بالشكل 
المناسب ليخلص في النهاية الى تآلف الاصوات »""“وبذلك یکون الارجاء 
«شبيها واضحا لرضا الارادة رضا تجعله الارجاءات اكثر حيوية على 
الدواء)۸). 

في الواقع» یدو ان تصور شوبنهور للموسیقا يستدعي ما یکمله؛ 
لاالفلسفة المتشائمة لمؤلفهء بل بالاحرى فلسفة نيتشه"). وهذا ما سيحدث 
اصلاً: يستعيد نيتشه تصور شوبنهور للموسيقاء ولكن بفصله عن النظرية 
المعرفة للقن بوصفه زهدا وبشكل أعم بفصله عن الفلسفة المتشائمة لمؤلفه. 
فعلى العكس» ستمسى الفلسفة عنده رمز التوكيد الذاتى للارادة(التي لن 
تبقى أصلاً مجرد ارادة ا لحياة-اي البقاء» كما سيقول نيتشه-» ولكن ارادة 
القوة» اي التوكيد الذاتي (الهجومي): «الدميم والمتنافر هما ايضاً لعبة 
جمالية حيث تلعب الارادة معها فى الامتلاء الخالد لمتعتها. تلك الظاهرة 
الاصلية للفن الديونيزي» البالغة الصعوبة على الادراك» لاييكننا مع ذلك 
فهمها بشكل اكثر مباشرة ولا الاقتراب منها بشكل اكثر مباشرة الا في الدلالة 
الرائعة لتنافر الاصوات الموسيقية-كما بشكل عام الموسيقا في وضعها 
بوصفها نظرة الى العالم» وحدها قادرة على التزويد بمفهوم ما ينبغي ان 
نفهمه من تسويغ الحالم بوصفه ظاهرة جمالية. ان المتعة التي تولدها 
الاسطورة المأسويةء تأتي من المصدر نفسه الذي يصدر عنه انطباع المتعة هذا 
الذي يثيره تنافر الاصوات في الموسيقا. ان الديونيزي (وتلك المتعة الاصلية 
التي يحس بها حتى في الالم) هو الرحم المشترك للموسيقا وللاسطورة 
lT‏ 
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هكذا بدلا من ميتافيزيقا الفن يوسع شوبنهور ثلاثة تصورات مختلفة : 
تصور معرفي» مرتبط بنظرية تأمل المعاني توضحها الفنون التشكيلية» تصور 
أخلاقى (مفعول الزهد)ء مرتبط بنظرية رفض ارادة الحياة توضحه 
التراجيدياء تصور تعبيري اخيراًء مرتبط بنظرية الارادة بوصفها شيا في ذاته 
وتوضحه الموسيقا. كل تصور من هذه التصورات يتلك بلا ريب ميزاته 
الخاصةء ولكن» يتنع توحيدها في نظرية اجمالية للفن بشكل جلي » وذلك 
لمجرد ان كلا منها تتعارض مع النظريتين الاخريين ببعض نتائجها. 

لاذا محاولة الجمع الممتنعة للتصورات الثلاثة؟ لا اعتقد بوجوب 
البحث عن اصلها في بعض التناقضات الجوانية لميتافيزيقا شوبنهور. انها 
تنجم بالاحرى عن ارادته ادخال نظرية الفن المجردة الى نظامه الفلسفي . 
ولكننا رأينا ان نظرية الفن الجردة وتقديس الفن الذي تنطوي عليه مرتبطان 
برؤية لاهوتية للعالم » بشکل ادق باحتفال بالوچود(٥۲ا٤).‏ ان تشاؤم 
شوبنهور» على العمكس من ذلك» ينطلب من الفن ان يزيح اوهامنا ا لخاصة 
بالحياة» واذن يتطلب في خاتمة المطاف» اتهام الوجود. ولكن مذ يعرف الفن 
بوصفه تأملاً (الفنون التشكيلية) او تعبيرا (ا موسيقا) عن الوجود يغدو لا 
محالةمنيع متعة: شوبنهور نفسه يقر بأن الوجود المتأمل فيه هو ينبوع مثعة . 
بقول آخحر» لا نری كيف لنا اتهام الوجود جماليا. بدقة صارمةء لا يكن 
للقضية القائلة بأن الفنون تؤدي الى موقف زهد وتنتهي الى رفض الحياة» ان 
تنسجم مع جماليات» بل على اكثر تقدير مع اخلاقيات الفن (الفن بوصفه 
درس حكمة). أن حقيقة كون شوبنهور وجد نفسه في تعذر التفكير في 
الفنون بشكل اخير غير ارث النظرية المجردة للفن » بينما لا تنسجم القضايا 
الاونطولوجية-اللاهوتية المركزية لهاته النظرية مع فلسفته المتشائمة» تبين 
جيدا قوة البداهة التي اكتسبها الارث مذ النصف الاول من القرن التاسع 


* 
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1. تخييل الحقيقة وحقيقة التخبيل 


ان عرض نظرية الفن لدى شوبنهور امراميسورا الى حدما: فهو 
فيلسوف كتاب واحد» وتصوراته المفهومية» على الاقل في خحطوطها 
الكبرى» لم تتطور بين الطبعة الاولى والطبعة الثالثة (8وpuره‏ صuارعaةص».‏ 
الامر مختلف عند نيتشه: غزير الانتاج بمؤلفاته في حياته وبعد وفاته» 
وتصوراته في تحرك دائم . تحرك ام تناقض؟ الاجابة ليست واضحة: يوجد 
بلا ريب تطور في فكر نيتشه» ولكن في داخل العمل نفسه نجداحيانا 
تناقضات لا يستوعبها الزمان. أعلينا اذن القبول مع كارل جاسبرز بأن 
«التناقض الذاتي هو السمة الاساسية لفكر نيتشه»؟") أعلينا ان نذهب إلى 
حد أن نرى فيه الاسلوب الخاص لفلسفة نيتشه» اسلوب مفروض عليه لانه 
يتنع التعبير عن التصورات الفهومية التي يدافع عنها في داخل اطار المنطق› 
ویشکل اعم داخل اطار الفكر المغهومي؟"" وفي الحقيقة» على الاقل فيما 
يخص مسألة نظرية الفن» يبدو ان عددا لا بأس به من التناقضات التي يكن 
اكتشافها ينتج عن صراعات لم يسيطر عليها بين التصورات التنافسة اكثر ما 
هي مواقف صراع وجدل تفترض بوصفهاكذلك . 

تنجم هذه الصراعات بشكل اساسي من حقيقة ان نيتشه» وهو يقبل 
بالنظرية المجردة للفن على شكل قضية الصفة الوجدية والنظرية للفن» ييل 
الى استبدال هوى الحقيقةبنظرية تخييل مبسطة (eصھ1sاsché6a)‏ ومنذ 
كتاب «انساني » انساني جدا»» ييل الى رفض الاونطولوجيا القائمة على 
ثنائية الو جود والظاهر . الا انه بالامكان التساؤل ما إذا كان يتنع فصل هذين 
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العنصرين عن النظرية الجردة للفن. وبالفسعل» لشن لم بعد هناك من 
عالم-خلفي» ولئن كان الظاهر هو الوجود» او ايضاء لئن لم تكن الحقيقة 
الا تخيلا ضروريا للحياة ماذا يكن ان يكون موقع معرفة وجدية؟ 

غير ان هذه الامور ليست بهذا القدر من البساطةء اولاء ما دام مصير 
الفن مرتبطا بشكل حميم با معرفة الفلسفية» فان فقدان الاستقرار يخص 
ايضاً القول الفلسفي : لئن لم يوجد الا ظاهر» ولئن كان كل قول تخييلاء 
فما هي شرعية قول يصوغ القضيتين السابقتين؟ الا يقع نيتشه تحت وطأة عدم 
التماسك الذاتي المرجع » أي الا يجعل صياغته الخاصة متنعة؟ اجابتان 
مكنتان. يكن افتراض وضع وجدي للقول يرفض كل معرفة وجدية» بقول 
آخر > منح نظام ما وراء-اونطولوجي (ع»٩1عه1ها٥٥-ها6ه.)‏ للت وكيد الذي 
یؤکد ان کل توکید اونطولوجي هو تخییل"". وکن ايضاًء خلافا لذلك» 
التاكيد ان ارجاع الحقيقة الى تفسيرات (تخييلية)» لا يناقض نيتشه ذاته : ان 
توكيده الخاص القائل بأن كل حقيقة ليست الا تفسيرا (التوكيد١)ء‏ لا يكون 
هو ذاته الا تفسيرا (التوكيد 7)۲ لكلا الحلين مثالبه : الاول» بلجوئه الى ما 
رlgء «(métaphilosophie) anh‏ يقع في تر اجع الى مالا نهاية (usویعإعع,‏ 
مانت« 2۵4)» لان نظام ما وراء الفلسفة هذا يظل بحاجة الى برهنةء 
الثاني يقع في دائرة مفرغة»› لان كلا من القضيتين يفترض منه اسباغ الشرعية 
على الاخرى؛ ومع ذلك» مهما كان امر هذين الحلين» لئن كانت عملية 
القلي )renversemen)‏ لھا مفعو لها في الفلسفة› فلها ايضا مفعولها في 
الفنء غا يتيح له العثور على نظامه النظري› وان کان مقلویا. اذا كانت 
الحقيقة مجرد تخييل نافع » بله ضروري للانسان» واذا كان الوجود پناءء 
عندئذ الممارسة الانسانية التي تتحمل واعية نظامها التخييلي» والتي تقدم 
نفسها صراحةبأنها بناءء اي الفن» هي حقيقة التخييل وتكشف اذن عن 
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الوجود. بشكل نماثل ء لئن كان التعارض بين الماهية والظاهر امرا طارئاء 
ولئن كانت الظواهر هي «الوجودء الفن » وهو تصوير واع للظاهرء يصوغ 

حقيقة الوجود. 

ثانياء يرافق هذا القلب فيض الفن الى خارج دوائر الفاعلية الفنية 
بشكل دقيق عندما يقول نيتشه إن الحقيقة تخييل» يعني ايضاً ان ما رأى 
الأنسان فيه معرفة تمليها الاشياء هو في الواقع من صعيد الابداع : العالم 
الذي يحيا في داخحله هو العالم الذي ابدعه في فاعلية تخييلية› اذن فنية» 
مرتبطة بزمان» ليست الفاعلية الفنية بالعنى الضيق الا مشيلا مؤثرا بشكل 
خاص لتلك الابداعية العامة. تنبخي اضافة ان ابداع رؤية عن العالم ليس 
بدوره الا وجها من ابداعية اكشر جوهرية لم يعدالانسان فاعلها بل 
احدنتاجاتها: الياة الكلية ذاتهاء عند الرومنسيين هي لعبة ديونيزية» تفاعل 
«كوانتا(4١۵٠)‏ ارادة القوة» خلق وتدمير مستمران لاشکال ظاهرية. 

تظهر الاشكالية التي جئت على رسم خطوطها الاساسية بأقصى 
الوضوح في نصوص النضج لدى نيتشه . ولكنها بشكل ما اشكالية فعالة 
تسعى الى التعبير عن ذاتهاء منذ الكتابات الاولى وذلك ضدعناصر من 
اصل شوبنهوري كانت في تلك الفترة لا ترال تحكم بشكل كبير رؤية العالم 
لدى نيتشه» واذن سيكون من الطأً ابتخاء انكار تطور تصوراته المفهومية 
والشروخ التي تفصل بينها: جمالية شوبنهورية في كتاب «ميلاد المأساة) 
۲۴ ؛:ء نقد «وضعي» للاخلاق» وللدين» وللفلسفة وللفن بدأ بکشابه 
«انساني » انساني جدا؛ )۱۸۸٠-۱۸۷۹(‏ وتستمر (على الرغم من التغير 
الواضح لمواقع التشدید) حتی کتاب «المعرفة المرحة٠‏ (۱۸۸۲)» اعادة تفسير 
مسألة الفن في اطار نظرية ارادة القوة» والعود الأبدي في «زارا توسترا» 
(1A۸ 6-۱۸۸1(‏ في بعض الكتابات اللاحقة في اثناء حياته وبعد غاتهء 
وبشکل اعم في نصوص نشرت بعد وفاته» بدءا من ۱۸۸۳ تقریبا حتی عام 
۹ السنة التي حدث فيها انهياره . 
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سأتبع ا خط الاحمر المتشكل من هذه المراحل الثلاث لتطور نيتشه . 
ولكن سرعان ما نكتشف خلف الوجوه المتنوعة» انه في الحقيقة يتصدى 
على الدوام للمسائل نفسهاء مسائل تكبيف النظرية المجردة للقن مع افق 
انطولوجي غريب عنها بشكل اساسي . لاحظنا من قبل هذه الظاهرة لدى 
E‏ ولكنها تزداد حدة عند نيتشه : التوترات التي تنجم عنها من أن 
نيتشه لا يني عن اعادة صياغتهاء لا بنفك عن محاولة تقليصها تكون»› هنا 
ایضاً“ برهانا ساطعا لقوة البداهة التي اكتسبتها النظرية المجردة للفن . 
الفن بوصفه فاعلية ميتافيزيقية اساسية : 

توضع الكتابات الاولى لنيتشه من كتاب «ميلاد التراجيديا» الى كتاب 
«فاجنر في بايروت» «نظرات لاموسمية. ١۱ء‏ تحت الشارةالمزدوجة 
للنظرية الجحمالية والموروثة عن شوبنهور. الا انه في الوقت ذاته يكن إن 
نکتشف فيها عناصرا اونطولوجيا تختلف جذريا عن رؤية شوبنهور: ېدو 
لي ان الكثير من التردد واللبس في «ميلاد التراجيديا» يشرح بالصراع بين 
رؤيتين للعالم تنطويان على تصورين للقن يستبعد احدهما عن الاخر. 

من خلال النزعة الجحمالية (٥0«ءذا6طاءه)»‏ يعقد فكر نيتشه من جديد 
مع الطوباوية ا لجحمالية لرومنسية يينا. هذه الطوباوية توجد بالتأكيد هنا في 
داخل تصور شوبنهور للعالم» تصور يكون بلا ريب في القطب الاخر 
للمشالية الذاتية لجحماعة يينا . ولكن اذا ماركزنا على مسألة الوظيفة الطوباوية 
للفن› فما من شك ان نیتشه يحيي الانفعال الرومنسي ۲٥٥۵12‏ 0۶ 1هم 
#): نفس الاعتقاد بتصعيد الحياة من خلال اسباغ الصفة الجمالية 
عليهاء واذن من خلال ثورة الفنء التبجيل نفسه للوجوه المغالية» غوته 
بالنسبة للرومنسيين» فاجنر بالنسبة لنيتشه» الوظيفة التفسيرية تفسها تنسب 
الى الفن القد الذي يترتب عليه تقدي اللحرض لتحديد المهمات الحاضرة 
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للفن . طبيعي انه بججرد ادخال هذا الانفعال التاريخي » الواضح في تفسيره 
لفن فاجنر على سبيل المثال» لم يكن نيتشه وفيا لدروس معلمه الذي لم يكن 
يرى في التاريخ الأ ظاهرة سطحية بلا هيبة فلسفية» لانه کان پنکر علی 
الزمن كل وظيفة تمييزية اساسية(° . 

بالطبع تحتفظ الطوباويتان بخصوصياتهما"" . فعبادة نيتشه الشاب 
لفاجنر مطلقة اكثر ما كانت عليه عبادة الرومنسيين لغوته. ان مؤلف «فيرتر» 
لم يكن الا احدى الوجوه المبشرة بالثورة الجمالية-الاونطولوجية المقبلةء 
بینما یبحمل فاجنر عملیا وحده كل ثقل الخلاص لعالم نيتشه. لا شك»› ان 
نیتشه الشاب يلف ایضا کانط وبشکل خاص شوبنهور في برنامجه للخلاص 
ولكن الاساسي في المهمة التاريخية يقع على عاتق الفنان» على قاجثر. يبرز 
هذا بوضوح بالغ في کتابه «فاجنر في بایروت» .)۱۸۷١(‏ على سبیل ا مئال 
نقراً فيه : «هذا الفن الجحديد هو راء يرى اقتراب الافول-وهذا الافول ليس 
وحسب افول بعض الفنون»"" . بقول آخر» ان الثورة الموسيقية الفاجنرية 
لا تخص وحسب المجال الموسيقي ولا حتى المجال الاوسع للفنون: انها 
تبشر بقلب الانسان بوصفه وجودا-في-العالم . ان اوبرا فاجنر هي انشودة 
الانطلاق: «تعني بايروت بالنسبة لنا سهرة السلاح حتى فجر المعركة. وما 
من ظلم يرتكب في حقنا أسواً من افتراض ان المقصود بالدسبة لنا هو الفن 
وحسب: وكأغا الفن له قيمة علاجية او مخدرة تتخلص بفضله من اشكال 
البؤس الاخرى'. كماعند شليغل» يكون الفن الجديد رافعة ارخميدس 
التي بفضلها سيتحول العالم با هو كذلك. ان موسيقا فاجنر تقرع اجراس 
نهاية العالم القدي : «... في عالمنا اليوم تتماسك الاشياء فيما بينها بشكل 
ضروري الى در جة انه اذا انتزع احدهم مسمارا واحدا فان عمله هذا يجعل 
البناء يترنح وينهار»[...]. ييتنع امتناعا مطلقا ترميم الاثر الانقى والاسمى 


-40- 


للفن المسرحي بدون التجديد في كل مكان»› تجديد في العادات وفي الدولةء 
في التربية وفي العلاقة بالناس . ان ال حب والعدل وقد صارا قويين في موقع 
معين-في ميدان الفن بالمناسبة-عليهماء وفقا لقانون ضرورتهما الجوانيةء 
متابعة ازدهارهما ولم يعد بوسعهما العودة الى سبات شرنقتهما 
الاولى»۷). 

فيما يخص الدور التفسيري للفن القديم » يختلف بالطبع منظور نيتشه 
عن منظور الرومنسيين» فهؤلاء يرون في النموذج الاغريقي الوجه الاخر 
للفن الذي سيأتي» بينما يبقى هذا النموذج الذي يجب احياءه . يوجد سبب 
هذا الفرق في حقيقة ان نيتشه يجد في المسيحية مهربا في مقارنة أخاذة يزعم 
ان كانط» وشوبنهور وفاجنر قفزوا فوق المسيحية والسقراطية (المسيحية التي 
تجهل ذاتها) ليعقدوا من جديد الصلة مع نظرائهم الاغريق: هكذا يوجد بين 
کانط والایلیین» بین شوبنهور وامبیدوکلس »۰ بین اخیلوس وریشار فاجنر 
تقارب وقربى» الامر الذي يقودنا الى احساس ملموس تقريبا بالماهية النسبية 
لكل مفاهيم الزمان: يبدو وتقريبا ان بعض الامور مترابطة فيما بينها والزمان 
ليس الاسحابة تحول دون رؤيتنا لهذه الرابطة'" . ان مفهوم شوبتهور عن 
الزمان بوصفه مجرد معطی ظاهري» والذي پتبناه نیتشه هنا یحتفظ (لانه 
يكتفي بقول «قد يبدو!» (1105٥ءء‏ ١۲ه۵«زها)‏ لايتفق بالطبع مع الفكرة 
القائلة بأن الفترة الراهنة تدخل في ازمة حاسمة: لئن كان الزمان مجرد 
وهم؛ عندئذ لا يكن وجود لحظات عيزة» ولاازمات حاسمة . انه مثال من 
امثلة عديدة تبين الى أي حد مالا يزال نيتشه يتأرجح بين نظريات معلمه وما 
سيكون فكره ا لخاص به . يلزمه بالطبع التخلص جذريا من هذا التصور 
السلبي للزمان كيمايتسنى له تنمية فلسفته الخاصة حيث تلعب النزعة 
التاريخيةبتصورها مدأ للحياة» دورا مركزيا. 


-۹1- 


النقطة الاخحرى وعندها يبتعد نيتشه عن الرومنسيرن هي نقطة اختيار 
الفن الذي يفترض فيه التبشير بقدوم ثورة كلية او بالاحرى بالفن الذي 
يدشنها: هذا الفن لم يعد الشعر بل الموسيقا. ومع ذلك فهذا الفرق ليس 
اساسيا . ان تبرير نيتشه لتفوق ا موسيقا يلتقي بذاك الذي اعطاء الرومنسيون 
للشعر: فهو مثلهم يعارض التواصل المجرد للغة المفهوم وبين التعبير 
الخالص. بقول آخر» يستعيد التمييز بين اللغة الشعرية واللغة النشرية› 
ويقتصر على وضع الموسيقا بدل الشعر في الحد الاول وفي الحد الثاني يضع 
اللغة بوصفها كذلك ٠‏ او بالاحرى اللغة الراهنة المتردية: وحدها الموسيقاء 
بوصفها عدوة كل مواضعةء تكون تعبيرا مباشرا للعاطفة الانسانية. فهى لغة 
طبيعية» بل لغة الطبيعة وتنعارض مع اللغة الثشريةء ومن جراء الاهمية التي 
اكتسبتها ا لمغاهيم » صارت عاجزةعن التعبير عن الجوانية: «ما عاد الانسان 
قادرا على التعريف بنفسه» فى بؤسه» بوساطة اللغة وليس بقدوره اذن ان 
يتواصل حقا: في هذه الحالة الح س بها بشكل غامض» أمست اللغة في كل 
مكان قوة بذاتهاء تهصر بني البشر بذراعي الشبح وتدفعهمء في حقيقة 
القول» الى حيث لا يبتغون الذهاب: مذ يسعون الى التفاهم المتبادل وان 
يتحدوا في غاية واحدة» يستولي عليهم جنون المفاهيم العامة وحتى الجرس 
ا لخالص ونتيجة لهذا المجز عن التواصل» تحمل ابداعات روحهم المشتركة 
من جديد علامة الخلاف وسوء الفهم المتبادلء لانها لا تستجيب للضرورات 
الواقعية» بل وحسب لخواء هذه الكلمات وهذه ا لمفاهيم المستبدة: وهكذا 
تضيف البشرية الى كل شرورها شر المواضعةء اي اتفاقا في الكلام والافعال 
دون اتفاق العاطفة». من جانب آخر» الموسيقا قريبة الشعر : الشعر كما 
كان يتصوره الرومنسيون نوع من الموسيقا"» اما نيتشه فيعتقد ان الشعر هو 
حال اللغة عنذما تمسها عناية الموسيقا. ومن هنا اختيار فاجنر بوصفه المبشر 
بالعصر المقبل . فهو ليس وحسب نموذج الموسيقار الديونيزي» بل ايضاً 
الشاعر الموسيقار الذي يحي لغة الكلام ويجعلها تجد حالها الاصلي . حالة 
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حيث لم تكن بعد لغة المفهوم» بل بلا مييز شعر» وصورة وعاطفةء بقول 
آخر تعبير صادق: «[...] لقد دفع فاجنر اللغة لتؤوب الى حالتها الاصلية 
حيث لم تفكر بعد بشيء بلغة المفاهيم حيث ما زالت هي ذاتهاشعراء 
وصورة وعاطفة. . .)۹۳ . 

ان اهمية فاجنر الحاسمة توجد في حقيقة احياء جديد للفن الاغريقي 
العظيم؛ وحدة الديونيزي (الموسيقا) والابولوني (فعل حوار). ان فن فا جنر 
هو فن كلي يحقق التأليف بين عالم السمع وعالم الرؤيةء «فهو الوسيط 
والمصالح بين دوائر ظاهريا متعارضة فيما بينها . المعيدة لوحدة القدرة الفنية 
وكلينها اللتين لا يكن التنبز بهما او استخلاصهما بل وحسب عرضهمامن 
خلال الفعل ۸١»‏ . 

ان ما یصوغه النص عن فاجنر بنموذج برنامج» کان قد قدمه کتاب 
«ميلاد التراجيديا» بشكل نظري ٠»‏ اننا نخطيء القصد الاساسي لهذا النص 
التدشيئي ان نحن اغفلنا تعيين موقعه في داحل الطوباوية الجمالية التي غذاها 
الغن الفساجنري. ذلك ان نيت شه ينشيء في الواقع برنامسجه 
الجمالي-الاونطولوجي تحت غطاء دراسة تاريخية للتراجيديا القدية. ان 
اللقاء مع الرومنسية في هذا النص لا يوجد وحسب على مستوى الطوباوية 
الجماليةء بل على المستوى الاونطولوجي بشكل اساس : ان الفئات الجحمالية 
هي التي تساعدعلى صوغ مسألة الوجود بمعنى انه » كما يلاحظ ذلك اوجن 
فینك ٤ ١۸(‏ ۔۴) «توضح النظرية المحمالية للتراجيديا القدية[ ..:] ماهية 
اللوجود بشكل عام». وفي الحقيقة» ان المبسدأين الاساسيين للفن 
الاغريقي» الديونيزي والأبولوني» كما الصراع في علاقتهماء تتيح القراءة 
الواضحة للمعركة الخالدة بين القوتين الأونطولوجيتن الاساسيتين اللتين هما 
القاع (urgrund)‏ الخحفي للوجودمن جانب» ومن جانب آخر نزوع لا 
الوجود نحو التفرد داخل تعدد الظواهر» نزوع هو ايضاء يتنع قمعه. لئ 
كان ابولون يخلق عالم احلام الانسان وعالم الاشكال الجميلةء فانه يخلق 
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ايضاً العالم في تجلياته في الظواهر . و اذا کان دیونیزوس من جانبه يلغي تفرد 
بني البشر في الشمالة او في هذا التعبير الخالص للادارة الذي هو الموسيقاء 
فانه يغطس على الدوام عالم الظواهر المتفردة في اعماق الوجود. وعليه» 
كما هو الحال لدى الرومنسيين» وكما هو الحال لدى شيلينغ الشاب» فان 
الفن هو اداة («4۸0ع۲٠0)‏ الفلسفة. 

ان قراءة هذا الئص المتعددالوجوه الذي هو «ميلاد التراجيديا» 
ليست قراءة يسيرة» ان لم يكن ذلك الا لانه بدلا من تعريف واحد للقن نجد 
على الاقل اربعة تعريفات : 

أ تعريف معرفي : الفن هو معرفة وجدية للوجود الصميم للعالمء 
لاعماقه الديونيزية؛ 

ب تعريف عاطفي-اخلاقي : الفن هو عسزاء ))۲١١)0«2(‏ يتيح لنا 
الاستمرار في العيش ؛ 

ج تعریف اونطولو جي : الفن هو شبیه » 01012؛» وهم ؛ 

د تعريف كوزمولوجي : القن هو لعب الكون في ذاته . 

اثنان من هذه التصورات الختلفة يبدو من الصعب مصالحتهماء الاول 
والشالك: كيف يكن للقن ان يكون معا معرفة وجدية ووهما؟ الاجابة 
الاكثر مباشرة هي بالطبع يوجد فن وفن» بقول آخر يوجد فنون تکون من 
طرف الحقيقة الوجدية بينما تكون اخرى من طرف الوهم. غير ان هذا 
يتضمن بكل دقةان مفهوم الفن يكف عن كونه تعريف جوهر لانه تلك 
كمرجع فنونا ذات غايات متعارضة فیما بینها. ويلح نیتشه نفسه» خحلافا 
للكتاب الاخرين» على حقيقة انه يستخلص الفنون من مبدأ وحيد» بل من 
مبدأين» يقيمان عالين فنيين مختلفين في ماهيتهما الاعمق كما يختلفان في 
غاياتهما الاسمى»“. ولكن يبدو ان الطوباوية الجمالية تستدعي نظرية 
موحدة للفن. وينجم عن ذلك عدد من الصعوبات توجد في التمييز 
الاساسي بين الديونيزي والابولوني . 
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من اجل تنظيم التعارض بين الابولوني والديونيزي» يستعمل نيتشه 
التعارض الشوبنهوري بين عالم ا مثول وعالم الواقع . الابولوني يكون مجال 
مدأ التفرد» الوجود الظاهري» المظاهر؛ والديونيزي»ء خلافا لذلك هو 
موقع الوحدة التي تنجاوز كل تصور»› وکل موضوع وکل ذات . ان 
الابولوني والدیونیزي هما مبدآن کوسمولوجیان کبیران قبل ان يکونا قطبین 
فنيين. ومنه الصلة الحميمة بين الفن البشري واللعب الجمالي للكون: 
فالعرض المسرحي لصراع المبدأين ليس الا وجها للصراع الكوني الذي 
یشب پینهما . ان المستوى الكوني للصراع ينعكس ايض في عالم الاساطير : 
فعالم آلهة الاو لب يقابل المبدأ الاإبولوني» وعالم العمالقة (وصانا) يقابل 
المبدأالديونيزي . ولكن لا ينبغي تصور هذا الصراع بوصفه صراع مبدأين 
مستقلين: في الحقيقة» ان الابولوني مبدأً العالم الظاهريء ينشجه المبدأً 
الديونيزي وهو المبدأ الفريد للوجود. ان مبدأالاصل )0١2٣٠«0(‏ الديونيزي 
يريد رؤية وجهه في عالم الشصور الابولوني» بقول آخر» يتخي توليد 
مقلوبه . 

ليس من الصعب ان نرى الصعوبات ستولد بالضبط من محاولة 
توحيد التعارض بين الفنون الديونيزية (الموسيقا) والفنون الابولونية 
(التمشيلية) مع التعارض بين المبدآين الكونيون اللذين استخلصهما 
شوبنهور . لم يكن التعارض عند شوبنهور مطابقا للتمييز بين الفنون التمثيلية 
والموسيقا : وبفضل نظرية المعاني (1065) كانت الفنون التمثيلية هي ايضا من 
جانب الماهية . إن نيتشه»ء على العكس من ذلك› مادام يوحد مباشرة بین 
الفن الاإبولوني وعالم التمشيل ولا يقبل نظرية المعاني (التي سرعان ما 
اكتشف صفتها با هي كذلك 1٥(‏ 44) لدى شوبنهور)» ينقاد لا محالة الى 
تعارض واضح بین نموذجي الفن» ومنه» كما سنری»› صعوبة تحدید ہشکل 
محدد التراجيدياء الموصوفة بأنها التأليف بين الديونيزي والابولوني . ومنه 
ايضاً بشكل أعم» التعارض بين تصورين للفن»ء وفقا لا تكون عليه نقطة 
التوجه» الفن الأبولوني ام الفن الديونيزي . 
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ولكن قبل الانتقال الى عرض القضايا المكرسة للفنون» لاہد من 
التساؤل كيف يكن الانتقال من المستوى الكونى الى المستوى الفنى . ان 
الانتقال يتم» كما هو الحال دائما لدى نيتشه» من خلال الحياة العاطفية 
للانسان» بوصف الانفعال (۵1108م) هو مایعبر من خلاله مباشرة عن 
انتمائه للحياة الكونية . في النفس البشريةء يكون الابولوني مبدأالحلم» 
والديونيزي مبدآ الشمالة » يهدم الانسان فردانيته ليذوب في الكون: «بتأثير 
سحر دیونیزوس »۰ لا تنعقد من جدید صلة الانسان بالانسان وحسب» بل ان 
الطبيعة المغتربة-البدائية او المستخدمة -تحتفل من جديد بالمصالحة مع ابنها 
الضائع » الانسان»"* ومن خلال الثمالة الديونيزية» يغدو الانسان حيث 
يعمل الوجود بوصفه صلا ( 4١٠٠ع0۲)‏ بهذا المعنى» يكن القول ان اول 
عمل فني انساني لا يكون الا الانسان ذاته حين يهب نفسه للفمالة 
الديونيزية : «لم يعد الانسان فناناء بل غدا العمل الفني نفسه: ما ينكشف 
هنا في ارتعاش الثمالة » ومن اجل النشوة القصوى وسلام الواحد )١0١(‏ 
الاصلي» هو القوة الفنانة للطبيعة برمتها)“ . 

انطلاقا من هذه الحالة الديونيزية » انطلاقا من رقصة الثمالة هذهء مت 
الفنون» واولها الموسيقاء وهي الفن الديونيزي الخالص» التعبير المباشر من 
«العمق الاعمق للعال»٩۸٩‏ وبعد ذلك الفنون المعختلطة والفنون الابولونية 
الخالصة. 

ان ا لمكانة النوعية الممنوحة للموسيقاء تعريفها بوصفها تعبيرا مباشرا 
للارادةء او الالم الاصلي ملاحظة عدد من الفروق: من جهة يدخل نيتشه 
الرقص الى جانب الموسيقاء ومن جهة اخرى لا كانت اوبرافاجنر هي مثله 
الموسيقي الاعلى» عليه ان يسوغ اللجؤ الى اللغة. ومنه هذا التاكيد القائل ان 
الموسيقا الخالصة قد تتعرض لطر تدميرناان لم تمر عبر مصفاة اللغةء 
والاسطورة. 

ان الفن الاكشر صلة بالموسيقا هو الشعر الغنائي : تولد منه مباشرة 


۳. 


وتبحث بمعنى ماعن مجاز لخوي قادر على التعبير عنها. ولكن مذ توجد 
لخة» يوجد تمشيل . بهذاالمعنى لم يعد الشعر الغنائي فنا ديونيزيا خالصا 
ويفسح مجالا للعنصر الابولوني: «[... ] بادیء ذي بده بوصفه فنانا 
ديونيزيا اتحد الشعر الغنائي كليا بالواحد الاصلي » بألمه وتناقضه وكما 
الموسيقا ينتج النسخة (0014د) عن هذا الواحد الاصلي-بافتراض انهم قالوا 
بحق عن الموسيقا انها اعادة طبع وقولبة ثانية للعالم . غير ان هذه الموسيقا. 
تحت تأثير الحلم الابولوني» تصبح مرئية لديه كمافي صورة ماثلة ان 
الانعكاس الموسيقي للالم الاصلي» الذي ليس له صورةولامفهوم 
والتخلص من هذا الالم في الظاهر يولدان اذن الآن تأملاً جديداهو رمز 
خالص او مال (01 ء۵ ×ی))(۹۰) . 
تأتي بعد ذلك التراجيديا: انها تحقق التأليف المطلق للديونيز 
والابولوني» للموسيقا (الكورس) والتمثيل (الحوار)ء للتعبير عن العمق 
الاصلي للوجود وتصوير عالم المظاهر. ولكن هنا ايضاً وبفضل الوضع المي 
الممنوح للديونيزي يكون عالم المظاهر الابولونية في خدمة وحي الحقيقة 
الديونيزي: انها وحدة الانسان مع العمق الاصلي للعالم الذي يكشف عن 
نفسه من خلال صورة حلم المسرح التراجيدي . فالتراجيديا يكون اذن 
التصوير الابولوني للحقيقة الديونيزية. 
تأتي اخيرا الفنون الابولونيةء اي الشعر الملحمى والفنون التشكيلية. 
قد يبدو المع بين الشعر الملحمي والفنون التشكيلية في فة واحدة غريبا 
للنظرة الاولى . فبقدر مانفهم بسهولة الفنون التشكيلية بوصفها فنونا 
آبولونية محضةلانها بامتياز فنون الرؤية و«الشبيه»ء تبدو لنا الفكرة القائلة 
بأن الشعر الملحمي فن آبولوني فكرة اعتباطية للوهلة الاولى .قبم يختلف 
IAG O‏ 
نيتشه ان الملحمة تقلد «عالم المظاهر والصور»» اي اعمال الابطال وآلهة 
u ly‏ 


“3 


-.- 


اخرى نعلم في مابعد ان الملسرح» والعمل الدرامي» يكون بدقة الوجه 
اي ا فالفرق سيكمن اذن في حقيقة ان ا لملحمة هي تراجيديا 
بترت من عنصرها الديونيزي» اي من الكورس والغناء . ولسسوء الحظ 
ستسنح لنا الفرصة لنرى لاحقا ان نيتشه بؤكد ايضاً ان العمل الدرامي ذاته 
يشارك في الديونيزي» وذلك بكارثته التي تدمر فردانية الابطال وتجعلها 
تعود الى العمق الاصلي للوجود» ولابد للفرق ان يتصل ايضاً بمستوى 
ار د ا رر د 
الدرامي ينتهي العنصر الدرامي بالانضمام الى العمق الدينونيزي. ولكن في 
هذه الحالة» لن يكون الابولوني بعد ذلك متطابقا بشكل خالص وببساطة مع 


ابولوني 


المستوى الاونطولوجي | ارادة» وجود تمثيل » مظهر 
المستوى الميثولوجي عالم الغمالقة آلهة الارلب 
المستوى النفسي الثمالة الحلم 

الستوى الفني الفنون التشكبلية 


التمثيل بوصفه كذلك: فسيكون محددا بالطبيعة النوعية للعمل امل . 

رآينا ان العالم الديونيزي يقابل مستوى ماهيةالوجود »واذن مستوى 
الحقيقة› في حين يكون المستوى الابولوني عالم المظاهر . وعندئذ ماهو امر 
الوظيفة المحرفية للفن » الهام جدا خط النظرية المجردة لفن حيث ينخذ نيتشه 
الشاب مكانه؟ 


ا 


في فقرات عديدة من کتاب «میلاد التراجیدیا» يدافع نیتشه بلا ریب 
عن نظرية معرفية للفن بشكل ادق » يعرفه» بانسجام مع خط النظرية المجردة 
للفن» بوصفه معرفة وجدية. وهكذا وبدءا من الاستهلال الموجه الى ريشار 
فاجنر» يعلمنا إن الفن هو الفاعلية الميتافيزيقية بشكل دقيق "٤‏ . 

ولئن كان الامر كذلك» عليه ان يكشف عن حقيقة من مستوى 
اونطولوجي» ولكن ما هو الفن القادر على بلوغ هذه المعرفة الوجدية؟ 
فالفنون الابولونية اللحضة تستبعد سلفاء اذا حق ان الابولوني هو مجال 
«الشبيه» والوهم . قبليا يترتب على ألموسيقاء وهي الفن الديونيزي الخالص 
ان تكون الفن النموذجي . ولكن ههنا نلتقي الصعوبة نفسها التي نلتقيها 
لدى شوبنهور: الموسيةا (الخالصة) يكن بصعوبة وصفها بكونها محرفة» اذ 
لاايوجد بحوزتها بعد تمثيلي حقيقي . فهي التعبير الذي لا يحكى» اشعاع 
بلا صورة ولا مفهوم للالم الاصلي»" اكثر غا هو معرفة لا يكون عمق 
الوجود يبدو ان الشعر الغنائي» وهو من مستوى تصويري »اكشر تقبلا 
لتعريف معر في» ويلح نيتشه على حقيقة كونه لا يعبر عن ذاتية الفنان بل 
عن حقيقة الوجود. فالعبقرية الغنائية ترى «عمق الاشياء»“: «ان «انا» 
الشاعر الخنائي تدوي [...] انطلاقا من اعماق الوجود. غير ان الفن المركزي 
الحقيقي من المنظور المعرفي يكون التراجيديا: انها «المعرفة الاساسية لوحدة 
كل ماهو ماثل» تصور التفريد بوصفه المصدر الاصلي للشر واخيرا هذه 
الفكرة ان الفن هو ما بيثل الامل بتدمير آت لحدود التفريد والاحساس المرح 
بوحدة استعيدت) . واذن تكون التراجيديا حقا فاعلية معرفيةء و«المحرفة 
التراجيدıة“ (tragische Erkenntnis)‏ التي تنقلهاهي معرفة من صعيد 
اونطولوجي» لانها تکشف عن عمق الوجود» وما دام نیتشه یری التعارض 
بين وحدة الو جود والتفريد بوصفه تعارضا بين الماهية والظاهر . وليس من 
الغريب ان يلتقي تفسير هيجل للدلالةالمعرفية-للكارثة التراجيدية : «ان الشر 
العضال في ماهية الاشياء ء والتناقض الموجود في قلب العالم -هو إن الانسان 


ا 


الآري ذو طبع تأملي ولاييل الى الكلام الفارغ كي لا يضع قناعاً» بنكشف 
في نظره بوصفه التداخل الضيق لعالمين» الانساني والالهي على سبيل 
الثال» اذا اخذ کل منهما بمعزل عن الاخر یکون في حقه» ولکنه عندما یواجه 
الاخحر» يحكم عليه بالالم من تفرده. وفي وبته البطولية نحو الكلي » وفي 
محاولاته انتهاك حدود التفريد وفي ابتخائه ان يكون الماهية الفريدة للعالمء 
على الفرد عندئذ ان يحتمل التناقض الاصلى المحخفى فى غورالأشياء. اي انه 
يرتكب انتهاك القدسي ویتألم من ذلك»۷). ٠‏ 

ان ما يطرح مشكلةء والتي سندركهاء هو ان هذا التحديد للفنون وفقا 
لوظيفتها ا معرفية لا ينسجم في الظاهر ابدأمع تقسيمهاوفقا لقطبي 
الدیونیزي والابولونی . ومنه عدد من الالتباسات» بشکل خاص فیما يخص 
تعريفات الموسيقا والتراجيديا : 

لنتداول اولا وضع الموسيقا. كما ذكرت من قبل» لثن كان الديونيزي 
ييثل قطب الوجود» والابولوني يمثل قطب الظاهر والوهمء فعلى الموسيقا ان 
تكون بامتياز الفن الملجرد» وبالفعل» يحدث لنيتشه ان يعارض بين الموسيقا 
والدراما وفقا لهذاالمنظور: «[...] الموسيقاهي بالدقة معنى العالم» 
والدراما انعمكاس لهذا المعنى» ظل تسقطه ويعزلونه [...] ومهما حركنا 
الشكل وبالشكل الاكثر وضوحا للنظرء ومهما احييناه وأضأناه من الداخل 
فسیبقی دائما مجرد ظاهرة )۴150۸٥17078(‏ حیث لا یوجد اي جسر یقود 
الى الواقع الحقيقي» الى قلب العالم ذاته». الموسيقا وحدها دون غيرها 
ييكنها الكلام (”علء») عن «الوقائم الاكثر كلية(۹۹). ولكن» ومن جراء 
قربها من غور الوجود» فهي في آن تمتنع على |القوJ (hid und begrilos)‏ 
وعندما لا يتوسطها الكلام-لاييكن احتمالها . فا لموسيقا بحاجة الى الكلام؛ 
کیما یتمکن الانسان من احتمالھا ولکن ایضا کیما یکون ہوسعها ان تشرح 
نفسها وان تصير مثالا. ولكي يصير الديونيزي معرفة مجردة با معنى القوي 
للكلمة» عليه اللجوء الى التمثيل الابولوني : ولئن کان يتجاوز کل تشیل› 


-0 .۳ فن العصر الحديث م ۲٠-‏ 


فليس بوسعه ان يعرف نفسه الامن خلال التمشيل. وبهذاالمعنى لن تكون 
الموسيقا الفن الارفع» بل التراجيديا لان العنصر الموسيقي يكون بالسبة 
لنيتشه اساس التراجيديا وقلبها كما يبين ذلك العنوان الكامل للطبعة الاولى 
للنص الذي نتناوله الان: «ميلاد التراجيديا التي انجبتهاروح 
الموسيقا»''. 

ما هي العلاقة ادقيقة بين الديونيزي والابولوني في التراجيديا؟ في 
مرحلة اولى يؤكد نيتشه ان العنصرين يقابلان عنصرين مختلفين للدراما: . 
الحوارمن الجانب الابولوني» والكورس من الجانب الديونيزي. ولكن اذا 
كان على الدراما إن تكون التأليف لابد من تفاعل العنصرين. ويحدث هذا 
.التفاعل من خلال الكارثةالاخيرة واذن من خلال عنصر العمل . بشکل اعم 
يستخدم الديونيزي العنصر الابولوني كيما يبلغ تصور نفسه: يفرغ الكورس 
شحنته (211۵001) في عالم الصورة الابولونيةء واذن في الحوارء في 
الملحاكاة. والاثر الاجمالي للتراجيديا هو اذن من صعيد ديونيزي لا 
ابولونى : «ان الديونيزي» في الاثر الاجمالي للتراجيدياء بستعيد مكانة 
الصدارة: وتنتهي التراجيديا على ايقاع ما كان ابدا منذ ذلك الحين بامكان 
مجال الفن الابولوني وحده اصدار دوبه . وفجأة يظهر الوهم الأبولوني با 
هو عليه» اسلوب في حجب مستمر طوال مدة التراجيديا للاثر الديونيزي 
الحقيقي على قدر كبير من القوة بحيث يجر في النهاية الدراما الابولونية 
ا دائرة حيث تشرع هذه الدراما الابولونية بالتكلم بلغة الحكمة 
الديونيزية منكرة ذاتها ومعها بداهتها الآبولونية»''"). ان الفعل التراجيدي 
«يسوق عالم الظاهر الى الحد حيث ينكر ذاته ويسعى الى الاوبة حيث يجد 
ملجاًء الى احضان الواقع الفريد والحقيقي . . . .)'"٠‏ اوكما يقول نيتشه 
ايضاء المسرح ومعه فعله ليس الا رؤية يحدثها الكورس الديونيزي»› رؤية 
یصور من خلالها ما یتجاوز کل تصور . 

تستأنف الفكرةء بشكل آخر» عند عرض الدراما الفاجنرية» وهي 


ا 


الشكل المعاصر للتراجيديا. ان المفهوم المركزي ههنا هو مفهوم الاسطورة. 
تعرف من قبل أن وظيفته القيام بحمايتنا من القوة الهدامة من التعبير 
الديونيزي ا لخالص المتمثل في الموسيقا. ولكن في الوقت نفسه تنقل اليها 
(الى الاسطورة) بعدها الميتافيزيقي : «تحمينا الاسطورة من الموسيقا على انها 
وحدهاتستطيع اعطاء‌ها ارفع درجةمن الحرية . ولهذا السبب تمنح الموسيقا 
بالمقابل للاسطورة المأساوية دلالة ميتافيزيقية » على جانب كبير من فوة التأثير 
والاقناع-.دلالة لا يكن للكلام ان يبلخها البتة او المشهد بدون هذا العون 
الفريد“""'. واذن لا نحتمل التعبير الديونيزي الا عبر صورة-1 61٥1٥‏ 1۵ 
ن" الاسطورة المأساوية التي تنتزعنا من الانعكاس الذي لا يحتمل وصدى 
الكليات السابقة للاشیاء < للو جد YÎ(univoersalia anle 1em)‏ وهي 
الموسيةا( .)٠'‏ 

وعليه يبدو ان الوظيفة المركزية للفن الأساوي هي من مستوى معرفة 
وجدية. كما تمتلك بلا ريب بعداعاطفياء الا ان الامر لا يتصل بعزاء 
وهمي» مشل الحجاب الابولوني الذي يخفي «رعب الليل»*') بل على 
العكس» المعرفة الوجدية هي تفسها التي تمتلك وظيفة العزاء: فالحقيقة تحمل 
إلينا العزاء لانها تبين لنا أن مدا لحياة ييتنع دمارهء وان ما يدمر هو وحسب 
الاشكال ا لخاصة والظاهرية: «الفن الديونيزي هو ايضا يريد اقناعنا بتلك 
الحعة الخالدة بالوجود» على ان علينا ان ,لا نبحث عن هذه المتعة في 
الظواهر» بل خلفها. علينا بلا ريب أن نقر ان كل ما يرى النهار لابد وان 
يستعد للافول والفناء. داخل الالم» لابد لنظرنا من الغوص في رعب 
الوجود الفردي-ولكن لا ليبقى مسمرأً من الرعب: ان عزاء ميتافيزيقياً 
ينتزعناء بشكل مؤقت من دوامة الاشكال المتغيرة. وفي لحظات قصيرة 
تكون حقا الوجود الاصلي ذاته» نحس رغبته التي بمتنع كبحها ومتعته في 
الوجود.. .»7 '), 

غير ان نیتشه یلح في لحظات اخری على وجود تعارض بین الابولوني 


س 


والديونيزي في قب التراجيديا. الاول (الابولوني) ليس وحسب الوساطة 
الضرورية للمعرفة الأساويةء انه يكافح ضد العنصر الديونيزي: فهو يرمي 
الى «شفاء الفرد المسحوق بفضل البلسم المنقذ لوهم لذيذ»"''. يكمن 
«الوهم اللذيذ» في حقيقة ان هناك حيث تعمل الارادة بوصفها أصلا 
(n۵عur)‏ لا نرى الا اعمالا فردية : «هكذا فالابولوني ينتزعنا من الكلية 
الديونيزية ويوجه وجدنا الى الافرادا“''. تتجلى وظيفة العنصر 
الابولوني هذا بشكل حاص في ذاك الفن الاإبولوني الذي هو الفن 
التشكيلي : «[...] به يتخطى آبولون الم الفرد بهذا المجد للنور الذي يضيء 
خلود الظاهرة» وينتصر الجمال على الالم الملازم للحياة وبجعنى ما يمحي 
بشكل كاذب الالم عن قسمات الطبيعة»('. 

على اية حال يحتاج الانسان الى الوهم اليد (illusion S0uvCrai18)‏ 
الى الوهم الآبولوني كي يحيا: «ذلك هو الهدف الفني ا لحق لابولون» والذي 
نجمع تحت اسمه تلك الاوهام التي لا تحصى للظاهر الجميل الذي يجعلء 
الحياة خليقة بأن تعاش في كل لحظة ويدعونا لنحيا اللحظة التالية»'' . إن 
هذا الميل فعال بالمقدار نفسه في فن التراجيديا. هكذانتعلم ان المعرفة 
المأساويةء أي الكشف الديونيزي» لا يكن احتمالها الا بشرط مرافقتها 
لعلاج الفن وحمايته ٠"‏ يذكر هذا بالتوكيد القائل ان الموسيقا لاييكن 
احتمالها الا بشرط مرورها عبر الاسطورة» عبر التصوير اللغوي » المشكلة 
هي في نيتشه الذي اكد في وقت سابق ان البعد الديونيزي للتراجيدياء واذن 
وهي الحقيقة الوجديةء هو نفسه مصدر المتعة والعزاء: لم في هذه الحالة لا 
تزال تحتاج الى العلاج الذي يقدمه العنصر الابولوني وحمايته . 

ان هذا الخموض لوضع العنصر الابولوني في التراجيديا يرسم بخط 
خحفيف تصورين متعارضين: الفن بوصفه معرفة وجدية والفن بوصفه وهما 
ينح العزاء. يحاول نيتشه بالتاكيد مصالحة الاثنين باحالتهما الى فنون 
مختلفة. ولكنه ما دام يوحد بين المعرفة الوجدية والديونيزي وبين الوهم 
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والابولوني› وبشكل خاص ما دام الديونيزي هو الحقيقة»› المتنعة على . 
القول» بينما يكون الابولوني التمثيل (التصوير) ولكنه وهمي» المكان الذي 
قد يكون المكان حيث تتجلى الحقيقة» ويصير صعب التحديد لان عليه ان 
يجمع الحقيقة والتمثيل؛ واذن يستبعد الجانب الممتنع على القول للاول 
والجانب الوهمي للثاني . ان نظرية التراجيديا ليست الامحاولة لحل تلك 
المشكلة والعثور على هذا المكان المتناقض . 

ليس هذا كل شيء: كأغا الوضع لم يكن متشابكا بما فيه الكفاية. 
يدافع نیتشه ایضا عن تصور ثالث حیث قول لا يوجد الا اوهام. ویز 
ثلاثة مبادىء في الوهم : المتعة السقراطية با معرفة التي تأمل (وهما) بامكان 
شفاء جرح الوجودالخالداء والفنون» «اغشية الحمال» واخيراء العزاء 
الميتافيزيقى الذي يجعلنا نعتقد انه « تحت دوامة الظواهر تستمر الحياة فى 
جریانهاء متنعة عن کل دماں»۱)» وفقا لهذا التصور يتداعى التعارض بين 
الفنون الابولونية والتراجيديا او الموسيقا ذلك لان المتعة ذاتها المرتبطة 
بالاكتشاف الديونيزي بخاصة الحياة في امتناع تدميرها ليست الا وهما. الا 
انه في هذه الحالة يتوقف التعارض بين الديونيزي والابولوني عن كونه 
تعارضاً سدیدا» او في اقله لم پعد بالامکان تفسیره بوصفه تعارضا بین عالم 
الماهية وعالم الظواهر. 

هذا التصور حيث يكون التعارض بين الماهية والظواهر تعارضا غير 
اجرائي» لانه في کل الاحوال لیس العالم بوصفه كذلك سوی بنیان تخيپلي 
للارداة» تصوراً مسبقا القضايا التي سيدافع عنها نيتشه بتألق حاص في فترة 
کتاب «هکذا کان یتکلم زارتوسترا؛ والنصوص المخصصةلاشكالية ارادة 
القوة. 

وراء هذا الغموض بوجد ثلاثة اساب على الاقل. سبب نظري 
بشكل خاص: نيتشه مزق بين الاونطولو جيا الشوبنهورية التي تتضمن ثنائية 
الظاهر والماهيةء والموقف الذي سيتبناه في وقت لاحق. وفقا لهذا الموقف 
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الاخيرء يكون التعارض بين الظاهر وال ماهية بلا معنى : العالم هو ما يظهر 
ولا شيء وراء الظهور السب الثاني على انه پرتبط بالاول هو بالاحری من 
مستوى معياري . في الانطولو جيا الشوبنهورية يفقد عالم الظواهر قيمته 
بالنسبة الى العالم الحقيقي عالم الارادة الممتنع على الحقدم » منذ كتاب 
«ميلاد المأساة» ينزع نيتشه على العكس الى اسباغ القيمة على عالم الظواهر 
ضد «العوالم-الخلفية' التي افترضها الارث الميتافيزيقي . واخيراء السبب 
الثالث: في موقع واحد على الاقل يبدأ ما ستكون عليه قضيته الاكثر جذرية 
في الشمانينات والقائلة انه لا يوجد واقع ولا حقيقة يمكنها ان تقابله» ولا 
يو جد سوى تفسيرات تخييلية للارادة . 

ان النظرية المجردة للفن» بالمعنى الدقيق للكلمةء غير ممكنة الا اذا كان 
المعجال الديونيزي هو مجال الحقيقة القصوى للوجود واذا كانت الفنون تصل 
اليه. واذن تنبشثق صعوبة اولى من واقع ان بعض الفنون يرتبط بالعالم 
الإبولونيء وهو عالم الظاهر . ان التمييز بين تصور معرفي وتصور 
وجداني-اخلاقي للفن يسمح للوهلة الاولى بالتخلص من هذه الصعوبةء 
بالتضحية بوحدة الفن . ولكن فى الوقت ذاته تنبثق صعوبة جديدة: ان 
نيتشه» ونظرا الى تزعته ا لحمالية ينح الفن بوصفه كذلك قيمة واذن ينحه 
ايضا للفن الابولوني» وبالتالي لمجال المظهر والوهم . ان ما تلك قيمة» من 
هذه الزاوية» ليس الوظيفة المواسية للوهم الابولوني بقدر ماهو جانبه 
المبدع . سيكفي لنيتشه ان يهجر نهائيا ثنائية شوبنهور الاونطولوجية حتى 
يتمكن من منح القيمة للتخييل والوهم بوصفهما كذلك» اي بوصفهما 
اعمالا. الا ان الديوتيزي لن يتخلى من جراء ذلك عن مكانه للابولوني : 
سيتوقف عن كونه يفسر كعمق للوجود ينبغي معرفته عبر معرفة وجدية» 
تحت اسم «ارادة القوة» سيتحول الى مبدأً طاقة انتاج تخييلات آبولونية» ومنه 
ميلاد جديد مفارق للنظرية ا مجردة للقن » كما سنرى ذلك فيما بعد. تقع بين 
هاتين المرحلتين فترةء غالباما توصف بالوضعية؛ يهجر فيها نيتشه كليا 
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وحدة الفن ومبدا الحقيقة» مكرسا هذاالمبدأللمعرفة العلمية . وبشكل مواز 
يرفض الثنائية الشوبنهورية لصالح رؤية موحدة ظاهراتية للوجود. علينا الان 
ان نحول انتباهنا الى هذه الفثرة الوسيطة . 
نت الف (la généalogie de 1'art)‏ 

في کتابه «انساني » انساني جدا)؛ (۱۸۸۰-۱۸۷۸) والکتابات 
اللاحقة يفتتح نيتشه نقده الكبير وتهديه للقيم . ولکن لابد من تحدید ان 
المقصود هو نقد للقيم القائمةء لا الكفاح ضد القيم بوصفها كذلك اذ يضع 
في معارضة القيم التي يرفضها القيم التي يقدمها. الاحلاق» والدينء 
والميتافيزيقا والفن : انها اوثان وضعها التاريخ في السمت يسعى نيتشه الى 
هدمها بعرض اصلها الانتروبو لوجي والنفسي . لاحقاً سينتهي إلى الشك 
با لحقيقة نفسها بوصفها الوثن الأعلى» نما سيدخل الى فكره انقلابا اساسيا 
احيرا وي العر قاي وم ا 59 ل بن بعد فالات : وخلافا 
لذلك» لم تنشد الحقيقة المجردة عن المصلحة قط كما نشدت في كتاب 
«انساني» انساني جدا». 

من جراء هوى الحقيقة هذا ستساء معاملة الفن كما الاعتقاد بالقيم 
الاخلاقية الكلية والتي يتنع مسهاء والابيان بالله وكذلك فرضية العوالم 
الميتافيزيقية . بقول آخحر» يجرد نيتشه الفن من وظيفنه المعرفية. وينبهنا من 
مطلع كتابه «انساني › انساني جدا): يبدو ومعقرلا ان موضوعات 
العاطفة الدينية والاحلاقية والجمالية لاتوجد كلها الا على سطح 
الاشياءبينما يسر الانسان بالاعتقاد انه هنا على الاقل يلمس قلب العالم 
[...“'““» وسرعان ما يتحول هذا الاحتمال الى يقين: «نحن لائلمس 
بالدين والفن والاخحلاق» مأهية العالم بذاته» اننا في مجال التصور»ولاييكن 
لأي «حدس» (ع««طه) ان يحملنا الى ابعد من ذلك[...]۶. وبعد 
قليل يعارض الدين والاخحلاق بالعلم )wissenscha(‏ محددا بقولە : 
«انهما (الفن والدين) بلا ريب ازدهار للعالم ولکنهما لا يكونان اطلاقا 
اقرب إلى أصل العالم من قرب القدم: ولايكن من خلالهما النفاذ بشكل 
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افضل الى ماهية الاشياءء على ان كل الناس يعتقدون بذلك. انه الخطاً الذي 
جعل من الانسان عميقا الى حد ماء بارعا ودقيقا ليستمد من نسخه هذا 
الازدهار للفنون والاديان ان المعرفةالخالصة عاجزة عن ذلك)(°'). 

لقياس الانقلاب الذي عم بالسبة الى نص «ميلاد التراجيديا»» بكفي 
ان نرى الوضع الممنوح للموسيقا مذ ذاك : انها تفقد كليا وظيفتها التفسيرية 
بوصفها تعبيرا مباشرا عن ماهية الوجود. لن تكون بعد الان اكثر من مجرد 
تنسيق شكلي للاصوات : اللذة التي تمنحنا اياها مرتبطة بهذا التنسيق . ولئن 
افترضنالهاء على الرغم من كل شيء مضمونارمزيافمن جراء صلتها 
الالفية بفن الكلام نربط السمات الموسيقية مع المضامين الشعرية التي ترافقها 
عادة. فى النهاية صار هذا الارتباط قوياجدا بشكل انه يفرض نفسه حتى 
عندما تستغني الموسيةا عن الكلام :«ان الموسيةا المطلقة تكون اما شكلد 
بذاته» في المرحلة البدائية للموسيقاء او ببساطة تولد المسرة من اصوات تنتج 
بمقياس وتوترات متنوعة » واما رمزية الاشكال حيث تفهم اللغة وان كانت 
غير شعرية» بعد تطور توحد فيه شكلا الفن الى ان نسج الشكل الموسيقي 
كليا بخيوط الافكار والمشاعر .[...] لا تكون اي موسيقا بذاتها لا عميقة ولا 
ذات دلالة» ولا تتحدث عن «الارادة٤»‏ ولا عن «الشىء ٻذاته»ء اذ ما كان 
امان الاشن شير ر هااا ف مرل ارف فا ار الرس ةغل 
کامل امتداد ااا الذهن نفسه وبمفرده الذي ادخل 
hin ein ge10‏ )تلك الدلالة فی الاصوات[... ]۱۱۰ . غیر ان نیتشه استمر 
بالاعتراف بالقوة الساحرة للموسيقا الفاجنرية . إلا إن هذا السحرء بعيدا عن 
بلوغ الشمالة الديونيزيةء لا يفوم الا بتراجع قوى الرجولة: ايستمر قبو 
الموسيقا ونصيحتي على الدوام الى هؤلاء الذين بيتلكون ما يكفي من القلب 
ليحرصوا على مستوى النزاهة في شؤون الروح؛ ان هذاالنوع من الموسيقا 
يشير الاع صاب پر خي ۰ يؤنث» و«انوئته الخالدة» تجرنا 
نحو .. ON‏ 

يقتضي هذا الانقلاب في النظرية الجردة للفن اعادة تنظيم 
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اونطولوجي اساسي . ما من شك في ان موقف نيتشه في البداية ما زال 
ملتبسا. في بعض الامثال» على الرغم من انكاره وجود طريق الى الاصل 
(۵اع) استمر في الدفاع عن فكرة وجود مشل هذا الاساس الاصلي 
المتعالي» وبالتالي عن ثنائية بين الظاهر والاهية. لئن كانت موضوعات 
العاطفة الحمالية تشكل جزءا من سطحح الاشياء «(aborflache dor dinge)‏ 
كما يؤكد ذلك في احد الامثال ا مذكورةسابقاء لابد ايضامن وجود بعد 
اعمق من السطح. وايضاً حين يقول ان الفن بعيدعن جذر العالمء يتابع 
قوله : «ان من يكشف عن ماهية العالم يبتلينا جميعا بالخيبة الاكثر ايلاما. لا 
العالم كشيء بذاته بل العالم كتصور (كخطا) هو العالم الغني بالمعنى » العالم ` 
الحميق» السخي» وا منقل بالسعادة والبؤس»*''). تفترض كل هذه 
التوكيدات مسبقا ثنائية اونطولوجية» ولئن كانت تعكس منظور نيتشه 
الحقيقي› فاننا سنکون امام مجرد قلب للحدود في داخل اونطولو جیا تبقی 
اونطولوجيا ثنائية . 

في الواقع » هذه الاونطولوجيا الثنائية والشوبنهورية تنجلى بشكل 
جذري متنعة الصالحة مع تصورها (الجديد) للحقيقة» الذي لم يعد تصور 
معرفة مجردة تتناول عوالم خلفية » بل على الحعكس من ذلك» تصور تحليل 
نقدي للظواهر كما تقدم نفسها. في القسم اللاحقء بعنوان «المسافر وظله» 
يكن ان نقراً: «علينا ان نصير من جديد جيرانا طيبين للاشياء الاقرب 
مناوالتوقف عن النظر اليها بازدراء لننظر الى السحب ووحوش 
اللیل»). امثال اخرى لا تحصى في كناب «انساني» انساني جدا» 
وكتاب «الفحر» وكتاب «المعرفة المرحة» تدق نفس الفكرة: مامن حقيقة 
إل حقيقة الاشياء القريبةء الا حقيقة هذاالعالم» لان هذاالعالم هناهو 
وحده الموجود. الا انه عالم متغير» في حركة مستمرة» فان لم يوجد عالم 
متعال فانه لا يكن وجود حقيقة مطلقة: «[...] كل شيء ينجم عن 
صيرورة» لاتوجد وقائم (sachenاLu)‏ حالدة اکثر مما یو جد حقائی 
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خالدة٠("‏ وعليه لم يبق مكان لمعرفة فنية وجديةء الدرب المميز الى عالم 
متعال. ان نظرية شوبنهور عن الحدس الجمالي ليست الا «وجدا 
متحمسا١)‏ كيمايقول الفن معرفة وجديةء لابد من قبول بعض 
«المسلمات الميتافيزيقية)» على سبيل المثال مسلمة ثبات الاشياء والطبائم 
وبشكل حاص هذا الذي يزعم ان عالمنا المرئي ليس الا ظاهرا: «ولكن هذه 
المسلمات زائفة»""' فالعالم الذي يفترض انه عالم نهائى لكشف عن الفن 
ليس حقيقة متعالية بل تخييل» سراب يزيف العالم الواقعي» اي عالم 
الظواهر. 

ان النموذج العلمي الذي يتخي نيتشه بناء تحليلاته عليه هو اذن عالم 
العلوم الوضعية» عالم «الحقائق التي انشئت بعناية“""' بطرائق ونتائج 
ارهد ولون ت۹9٩‏ . 

وهكذا لابد من ان يحل مكان التأمل الميتافيزيقي »والاخلاقي او 
الديني علم الانتربولوجياوعلم نفس الاصول» اي تحليل نشوء هذه 
التأملات واسسها. لم يعد المقصود سبر غور المتعالي بل تحليل كيف توصل 
بنو الانسان الى افتراض مثل هذا الغور. ان التحليل المطروح هو علم اصل 
من الادنی'' ۸/٥۲ ٥۲1(‏ ۲8 . يؤكد نيتشه بالفعل ان الاصل الاخير للقيم 
كلها وللعوالم المتعالية كلها يوجد في واقع الدافعية البشرية وفي حاجاتها 
الحسيوية. . فهي لا تولد من الذكاء بل من الحا جة ( )B e) ur1:‏ ان «الحوع 
لاپبرهن عن وجود طعام یشبعه» ولکنه پرغب في هذا الطعام »۲۷ . لا 
يصلح هذا وحسب للقضايا الاخلاقية والدينية بل يصلح ايضاً لقضبايا 
ميتافيزيقية اكثر بدائية غدت نافعة لناء بله ضرورية الى درجة لانسأل حتى 
عن وضعها. توجد اخطاء ضرورية كي نحياء مثل المعتقدات البدائية التالية : 
توجد اشياء دائمةء اشياء متماثلة» يو جد حقا اشياءء موادء اجسامء ان 
شیئا ماهو ما يظهر عليه» ان ارادتنا حرة» و ما هو جيد لي هو ایضاً جید 
بذاته(۱۲۷) . 


تكشف هذه الضرورة الحيوية للاخطاء اشا بالتضاد (a conlrario)‏ 
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الى أي درجة يذهب هما لحقيقة ضد الطبيعة الانسانية : الرضا وعدم الرضا 
هما اللذان يدفعان الانسان الى بناء رؤاه للعالم-دافعان يتطابقان بشكل ممتاز 
مع الخطا والو ١۸‏ . ان الرغبة بالحقيقة ولدت في وقت متأخر جداعن 
القدرة النوعية لتفسير العالم . ان الصراع بين المبدأين لدى نيتشه ما زال بعيدا 
عن الحسم وان اننهت الرغبة بالحقيقة هي ايضا الى الكشف عن كونها «قوة 
محافظة للحياة» : «بالنسبة الى خطورة هذا الصراع ماتبقى كله يكون 
بلااهمية : ان السؤال الاخير فيما يتصل بشرط الحياة مطروح هناء والمحاولة 
الاولى للاجابة عن هذا السؤال من خلال التجربة . الى اية درجة تحتمل 
الحقيقة التمثل (Einverleibn2)؟‏ ذلك هو السؤال» تلك هي التجربة التي 
ينبغی اجراۋها)(۲۹) . 

يشكل الفن مع الدين والأخلاق والميتافيزيقا جزءا من فاعليات 
تفترض عوالم خلفية متعالية تدعي انها تمتلك الطرق المميز اليها. ولكن لانه 
لا يوجد عوالم خحلفية لا تقوم هذه الفاعليات الا بتشييد عوالم تخيلية . يجب 
اذن تطبيق منهج التسلسل التسبي على الفن : «اعتدنا امام كل شأن كامل 
حذف مسألة تكوينه والاستمتاع بحضوره كما لو انه انبثق من الارض بضربة 
عصا سحرية . [...] يترتب على علم الفن» وهذا امر مفروغ منه» ان ينقض 
هذاالوهم بكل الوضوح اللمكن وابرازسفسطات الذهن التي بسببها سيقع في 
شباك الفنان . 

ييتلك علم نسب الفن هذا ثلاثة جوانب رئيسية: تحليل لوظيفته 
ا لحيوية » وتحليل لوظيفته التطورية وسيكولوجية الفنان. . 

أ) ليست وظيفة الفن معرفية بل وظيفة انفعالية بشكل خالص: هدفه 
مضاعفة قوتنا الحيوية . ويقوم بهذا بأساليب ثلاثة . اولا يقدم لنا الواقع على 
غير ما هو عليه . يجمله باخفائه خلف حجاب:الجمال: «يجعل الفن مشهد 
ا لحیاة محتملا بتغطیته بحجاب فکر عکر ۳۲ غير انه يسبغ عليه ايضاً عمقاً 
اکبرویهبه معنی تخییلیا . فهو اذن يحمینا ضد الحقيقة : «ما بمکن تعلمه من 
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الفنانين»؟ ما الوسائل التى توجد بحوزتنا كيمانجعل الاشياء جميلة» 
جذابة» مرغوبة عندما لا تكون كذلك؟ وأزعم انها ليست كذلك بذاتها هناء 
ييكننا ان نتعلم الكثير من الاطباء عندماء على سبيل المغال» يخففون من 
مرارة المذاق» او يزجون الخمر مع السكر» ولكن نتعلم اكثر من الفنانين 
الذين يرمون على الدوام الى اخحتراعات او عمليات مثل هذه العمليات 
الصعبة. الابتعاد عن الاشياء الى حد طمس العديد من التفصيلات واضافة 
الكثير من النظرء بغية الاستمرار في رؤيتها او وصفها(وضع الاشياء) على 
نحو انها لا تظهر الا داخل مهرب او ايضا النظر اليها من خلال زجاج ملون 
او على ضوء الغخروب او احيرا اعطاءها سطحاء بشرة لا تكون شفافة تماماء 
ذلك كل ما علينا تعلمه من الفنان[ ... ]""' وثانياء ان الفن بصفته اللعوب 
هو «عبادة المزيف؛ التي لم نعد نخضع لهاء بل نقبل بها بحرية . يقودنا هذا 
الى القول بسهولة كبر بالزيف المقدر علينا في الحياة عندما نكتشفه با معرفة 
العلمية: «لو اننا رفضناالفنون ولم نخترع هذاالنوع من عبادة ماهو 
غيرحقيقي » لما كان بوسعنا ابدا احتمال الملكة التي يجلبها لنا العلم الانء 
بفهم الروح الكلية للاحقيقة وللكذب» بفهم الهذيان والخطا بوصفهما من 
شروط الوجود العارف الحساس . ان الثزاهة تنتهي بصاحبها الى الاشمئزاز 
والانتحار. ولكن يوجد لدى نزاهتنا ملجأ قوي للتخلص من هذه النتيجة: 
الفن بوصفه قبول الظاهر . [...] ان الوجود يحتمل دائما بصفته ظاهرة 
فنيةء» وبفضل الفن منحنا العين واليد وقبل كل شيء الشعور الطيب كيما 
نتمكن من التحول الى مثل هذا الظاهر»""'. بقول آخر» ان الفن عندما 
يعطينا مثال القبول الحر بالزيف» يدعونا الى النظر الى حياتنا بدورها كأنها 
عمل فني . ان هذا هنا لا یزال من مستوی (٥ه‏ 8اه الذي یدعونا نیتشه الى 
تصورء بالمماثلة مع الفن» حتى لا تشمئز من الزيف المقدر علينا سرعان ما 
يتحول-في اطار نظرية ارادة القوة-الى سمة ايجابية للحياة: الحياة ابداع 
تخييلي . واخيرا ا لجانب الثالث المرتبط بالسمةالتمثيلية للفنون: تقودنا الفنون 
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الى نظر الى الاشياء مجرد عن المصلحة» أن نفضل عنها وان نحيابوصفها 
مشهدا وحسب . بهذا المعنى يكون الفن على الرغم من كل شيء اعدادا الى 
حالة الذهن الملاحظ بشكل خالص الذي هو ذهن الملاحظ العلمى : «لقد 
علمنا الفن قبل كل شيء وخلال آلاف السنين ان ننظر الى الحياة وكل شكل 
من اشکالها باهتمام» برضاء وان نقود هذه المشاعر الى حد الصياح اخيرا: 
«الحياة طيبة مهما كانت». هذا الدرس الذي يلفننا اياه الفن لنتمتع بالوجود 
وان ننظر الى الحياة الانسانية كقطعة من الطبيعة» بلا حركة تعاطف-بالغة 
العنف» وان لا نرى فيها الاشيئاً خاضعا لقوانين التطور-لقد رسخ هذا 
الدرس جذوره في اعماقنا تظهر الان من جديد في الضوء على شكل حاجة 
الى المعرفة بالغة القوة التي اكتسبناها بفضله[...]. انه العلم الذي» في 
مسيرة تطور الانسان» يأخذ مكان الفن»١"'.‏ 

ب) من زاوية وظيفية التطورية يقابل الفن طفولة الانسانية» مرحلة 
الفكر السحري حيث كان البشر يرؤن آلهة وشياطين في كل مكان وكانوا 
يحون روحا للطبيعة(*"'). كان يضطلع بوظيغة تجميل الطبيعة ما دامت 
البشرية لا تملك القوة الكافية لمواجهة الخحقيقة. 

بهذاالمعنى يلتفت على الدوام الى الاضي ويعمارض 
التنوير(0«8١4»1)12)‏ الذي تحققه الروح العلمية. بشكل اكثر نوعية» يؤكد 
نيتشه ان القن ينزع على الدوام الى استعادة المشعل من الدين في زمن افوله 
«هناك حيث تخسر الاديان يرفع الفن رأسه يستعيد حشدا من المشاعر 
وحالات النفس التي ولدها الدينء ويرعاها بكل قلبه ويكسب اعماق 
جديدة» مزيدا من الروح»› تجعله قادرا على ايصال السمو والالهامء الامر 
الذي كان يجهل القيام به من قبل“ . ان القضية التي ترى في القن معرفة 
وجدية مرتبطة ارتباطا حميما بجملة معتقدات خاطئة » وعندما يتوقف الناس 
عن قبول هذه المعتقدات» يفقد القن نفسه وظيفته الميتافيزيقية : «[...] لقد 
غنى فنانوالعصور كلها[ ...] الاخطاء الدينية والفلسفية التي ارتكبتها البشرية 
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وما كان بامكانهم القيام ذلك لولا اعتقادهم بحقيقتهم المطلقة . فان تناقص 
اللاعتقاد هثل هذه الحقيقة» شحبت الوان قوس قزح على تخوم المعرفة 
الانسائية ووهمها: وعندئذ يمتنع ازدهار جديدلهذا النوع من الفن» مثل 
«الكوميديا الالهية»» ولوحات رافائيل» الرسوم الجداربة ميشيل انجلو 
الكاتدرائيات الغوطية الذي لا يفترض دلالة كونية وحسب»› بل ايضا دلالة 
ميتافيزيقية للاشياء الفنية ؛ . ان وجد مثل هذا الفن» مثل هذا الان الفني»› 
فلن يبق منه ذات يوم اكشر من خرافة تمس قلو »۳۷ . انها ايض اال 
الموسيقاالحديثة» من بالسترينا الى فاجنر : ولدت من مناهضة الاصلاح 
الديني (Contre-Réforme)‏ تضع نفسها في حدمة النزعة الدينية المتعالية 
وتشکل هكذا مناهضة حقيقية للنهضة Contre-Renaissa.¢6¢)‏ )^ . |نù‏ 
الفن او على الاقل الفن (اي الفن اذ يفترض له وظيفة ميتافيزيقية)ء هو اذن 
شأن من الماضي» و-شأآن هيجل- يعلن نيتشه موته: «غروب الفن. كما 
يتذكر الشيوخ شبابهم ويحتفلون باعياد الذكرى. لن يكون الفن للانسانية 
اكثر من ذكرى مثيرة لافراح الشباب . لعل الفن لم يفهم قط من قبل بهذه 
الدرجة من العمق ومن الروح كمايفهم في ايامنا هذه حيث يبدو مستحما 
بهالة سحر الموت»"'. الان سبب هذاالموت ليس واحدالدى 
الفيلسوفين: بينما لدى هيجل تستعيد الفلسفة مشعل الفن من الوظيفة 
الميتافيزيقية للفن» يؤكد نيتشه ان الفن النظطري يوت لان الفكر الميتافيزيقي 
نفسه امسى مذ ذاك فكرا ممشنعا . إن واقع ان الوظيفة الميتافيزيقية للفنون 
وبشكل اوسع وظيفتها المعرفيةتجلى وهمها فانها لاتحرمها من كل وظيفة لانها 
بهذا الشرط وحده بيكنها ان تثمارس وتعاش با هي عليه : الحاب تخييلية 
تعظم الحياة . 

ج) ان علم النسب هو اإيبضاعلم نفس الفنان. من زاوية مضصمونه 
الاعلامي» لا يكون الفن تعبيرا مباشرا عن الأصل» وليس اداة للمعرفة 
الميتافيزيقيةء بل «تقديم الفنان لذاته»('٠).‏ في الوقت الذي يشدد فيه على 
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البعد النفسي للقن » يدير نيتشه ظهره للمسائل المتصلة بطبيعة الفنون امحتلفة 
او بأجناسه. وذلك لان المغاهيم العامة لم تعد ذات حقيقة اونطولوجية في 
نظره : لا يوجد الا اعمال فردية انتجها فنانون افراد. ومنه اهمية علم التسب 
النفسية بوصفه فهم ماهيات (iلعدوه‏ 0ناد) الاعمال. . الاعمال ايضاً 
ليست ما يهمه في المقام الاول: فهو يهتم بشكل خاص بالميكانيزمات النفسية 
للابداع» وبالنموذج النفسي النوعي للفنان. 

ير تحليل الابداع الفني عبر نقد لعبادة العبقري والفكرة المرافقة حدس 
جمالي بشكل نوعي : «ان الاعتقاد بأرواح عظيمة بتفوقها وخصبها يرتبط » 
ليس بالضرورة» ولكن ايضا بشكل شائع جداء بهذه الخرافة » الدينية كليا او 
جزئياء بأن هذه الارواح ذات منشأ فوق انساني وتمتلك بعض الملكات 
الرائعة يكتسب بفضلها معارفها بدروب تختلف كل الاختلاف عن دروب 
باقي البشر. وينسب اليهاطوعانظرة تغفوص مباشرة في ماهية 
الغالم » كمامن ثقب معطف الظاهر» ويعتقد انها قادرة» بدون ا مرور عبر 
عناء العلم ودقتهء بفضل هاته النظرية الرائعة والنبؤيةء على ايصال حقائق 
اساسية ونهائية عن الانسان والعالم»'“'. ان ضرورة اللجوء الى قدرة 
حدس سري تصير بلا ضرورة بدءا من اللحظة التي تتوقف فيها عن النظر 
الى ان الفن يقدم معرفة نظرية . كل الفاعليات الانسانية معقدة ومدهشة 
لافاعلية الفنان وحدها والتي لا تختلف اساسامن جانب آخر عن فاعلية 
الخترع» عالم الفلك» المؤرخ» او القائد العسكري. في كل هذه الاحوالء 
تكون الاستعدادات الروحية هى نفسها: القدرة على التر كيز الطويل على 
شيء فريد» البحث الدؤوب عن الوسائل المناسبة» تعلم من نماذج ذات 
امتیاز الخ ٠٤٩‏ . يقدم نيتشه ايضا ا لجانب ال حرفي للابداع الفني : الموهبة هي 
نتاج عمل»› نتاج » جدية الحرفي )0ئErn-er werk‏ ndط)‏ وپقدم مثال القصة 
القصيرة: ان كتابة قصص جيدة لا يفترض مسبقا موهبة فطرية بمقدار ما 
يفترض تدريباً طويلا بهدف اتقان المهنة"“" . كما ان فاعلية ا لحكم لها نفس 
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الآاهمية اذ تسمح للفنان اجراء الانتقاء بين اكتشافاته او المجمع بينها: في 
الحقيقة لاينفك خيال الفنان الجيد اوالمفكر» عن انتاج الجيد» والضعيف› 
والسيء» ولكن حكمه» المشحوذجدا والمدرب» يرفض»يختار» يجمع»› 
هکذا نری اليوم من دفاتر بيتهوفن بانه الف اروع الحانه تدريجيا يستجرها ان 
جاز القول من محاولاته المتعددة»““'). اما ما يتصل بدرجة وحدة العمل» 
فهي ليست ضرورة عضوية ولكنها تصدر عن حساب عقلاني . ومن جراء 
هذاء لا تكون الضرورة الشكلية لعمل من الاعمال ابدا الا ضرورة نسبية: 
«ان أشكال عمل من الاعمال» والتي تتيح للافكار التعبير عن نفسهاء فهي 
اذن اسلوب حديثهاء تتصف على الدوام بشيء من الاختيارية» كما كل 
انواع اللغات»(°“٠).‏ 

بينما ينهي تحليل السلوك المبدع الى نقد لنظرية العبقرية » يرمي تحليل 
الشخصية الفنية الى شرح بسبب اية خحصائص نفسية ييل الفنانون الى حمل 
مشل تلك النظرية ولكن ايضاً لم هم مستعدون بسرعة للاعتقاد بوظيفة 
ميتافيزيقية للفن؟ ذلك انه-كماان الفن يقابل طفولة الانسانية-فان 
سيكولوجية الفنان هي سيكولوجية طفولية[ ...)١٤ء‏ ۳ لقدبقى 
طفلا ومراهقا طوال حیاته ویتوقف عند الوضع ذاته حیٹ فاجأته غریزته 
كفنان؛ ان مشاعر المراحل الاولى للحياة تكون أقرب» ويقر بذلك عموماء 
الى مراحل عصور ماضية من مشاعر العصر الحاضر بدون ان يقصد ذلك 
يجد لنفسه مهمة اعادة‌الانسانية الى طفولتهاء ههنا توجد عظمتهء ولكن 
ایضاً حدوده»(۷٤٠).‏ 

وفي اللنتام » يظهر جليا ان الافكار التي دافع عنها نيتشه في هذه الحقبة 
لاتصدم مجابهة الافتراضات الاساسية لتقديس الفن» وحسب» بل 
تستميت ايضاً كي تهدمها (بتحليل نسب العالم الفني). وبعد قول هذاء ان 
رفض المجرد للنظرية ليس الا جانبا ثانويا لنقد اجمالى يوجه اساسا للاخلاق 
والميتافيزيقا. بشكل اثر عمقا: ان رفض تقديس الفن ليس الا احدى نتائج 
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رفض الاونطولوجيا الشنائية للظاهر والماهية» ثناثية يكون الدين والاخلاق 
والميتافيزيقا ضحاياها الاساسين . ومنه هذا الغموض الاساسى: لا تعرف 
دائما ما اذا كان نيتشه ينتقد النظرية المجردةللفن» اي تصورا ما للفن» او 
الفن ذاته. 

تولد المسألة نظرا لكون تجمع الدين» الاخلاق» والميتافيزيقا والفن 
هو نفسه احدى القضايا الفلسفية (i1ophèmطم)‏ في النظر ية الجردة 
للقن . ولكن نيتشه في انتقاداته لا يضع قط هذا التجمع في موضع التساؤل 
على انه من التجمعات الاكثر شبهة لانه مزج ثلاثة انواع من القول (القول 
الذي يؤكد أو القول الذي يينع) مع جملة من الممارسات المبدعة. وبعدم 
انتباهه الى ان ا لخطوة القاضية الاولى للنظرية المجردة للفن تكمن في ارجاع 
الفنون (وتعددها الاونطولوجي والدلالي والوظيفي) الى بنية قولية مناقضة 
مكملة للقول عن العالم » عن الله او عن الخير . يخفق نيتشه باستمرار في 
التخلص منها . مؤكد ان المزج بين النظرية المجردة للفن والفن» بين قول 
الشيء والشيء الذي نتكلم عنه ليس دائما: لقد رأينا ان نيتشه غالبا ما يبين 
الفرق بين الوظيفة الممنوحة للفن ( من قبل هذه النظرية او تلك) والفاعليات 
الفنية الفعلية» ولكن في العديد من العبارات القصيرة يهاجم الفن» بينما 
الواقع لا يتناول نقده الا النظرية الملجردة للفن . فالفكرة القائلة بأن العوالم 
التي ابدعها الفن تكون اكشر حقيقة من عالم الظاهر حيث نحياهي من 
مسلمات النظرية المجردة للفن وليست توكيدا داخليا يتنع فصله عن الممارسة 
الفنية. واصلا وخلال عدة قرون تكيفت الممارسات تكيفا جيدا مع النظرية 
المناهضة والقائلة بأن العرالم التي يبدعها الفن اقل واقعية من العالم الذي 
نحيا فيه. يوجد اللبس ايضاً في تحليل اصول الوظيفة التطورية للفن : 
-يضفي نيتشه النظرية المجردة للفن على فن الماضي» اي انه يفترض مسقا 
ضد كل بداهة تاريخية على ان الفن تُر اليه في الماضي ومورس بالاجماع 
بوصفه فاعلية معرفية وجديةء ما يقوده الى الاعتقاد بأن على الفن ان يصلح 


-\- فن العصر الحديث م ۲٠-‏ 


اكشر من النظرية المجردة التي ينغي التخلي عنها. ولكن التتيجة الاكشر 
خحطورة لهذا اللبس تكمن في حقيقة انه لا يكن من التخلص من النظرية 
الجردة للفن الا بأآخذ نقيضهاء أي بتوكيد ان الفن هو تنكر الواقع . الا ان 
NN E E‏ 
وعبر الزمان والذي يضطلمع بوظيفة طبيعية لاييكن را > التي ينبغي ان 
تقع تحت ضربة نقد الاصول للحدود العامة 

في هذا العصر «الوضعي» يعارض نيتشه اذن النظرية اللجردة للفن› 
ولکنه ما دام یستعمل مفهوم الفن دون ان ینقده یہقی سجین اشکالیته. لا 
يکنه تحریکه من مکانه بل قلبه وحسب. وکونها تنتصر من جدید-وان کان 
ذلك على نحو مفارق-في الكتابات المكرسةلارادة القوةء لا يكون اذن غريبا 
بالدرجة التي يظهر فيها للوهلة الاولى . 
الفن واراداة القوة 

ان الفترة التي افتنحت بكتاب «انساني » انساني جدا؛ كانت 
موضوعة تحت اشارة المعرفة العلمية والحقيقة بأي ثمن: ومنه اتهام 
الاصنام . غير أنه» في مطلع الكتاب الخامس لكتاب «المعرفة المرحة»» 
E‏ بلي البشر بلا حوف»» يدافع نيتشه عن قضية ستكون ثقيلة 

لنتائج على اتجاهاته المقبلة: J:‏ ..] العلم هو ايضاً يقوم على اعتقادء لا 
TT‏ . ان مسألة معرفة ما اذا كانت الحقيقة 
ضرورية لایکون‌علیها وحسب أن تد اولا جوابها ا جازم » على هذه 
الاجابة ايضاً ان تؤكده على نحو انها تعبر عن المبدأء والعقيدةء و 
«لاشيء ضروري ضرورة الحقيقة وانه بالنسبة لها لا يكون كل ما تبقى الا ذا 
ا ا ا 
ارادة اجتناب خطأً الحكم (على الواقع) واجتناب الضياع او الخطأً ام انها تولد 
من ابتخاء عدم ايقاع الاخرين في الخطاًء او خداع أحد؟ لئن كانت ارادة 
الحقيقة ليست الا عدم الخطأً في الحكم على الواقع» لن يكون العلم في 


ن 


الواقع الأ تدريبا على الحذر. ولكن في هذه الحالة لا يكن للارادة الحقيقة ان 
تكون مطلقة» وذلك لوجود اخطاء حيوية. الان مطلب الحقيقة يتقدم 
کمطلب مطلق . واذن تخضع للدافع الثاني لارادة عدم خداع احد (با فيها 
عدم خداع الذات). بقول آخرء تخضع لدافع اخلاقي. ومن جراء ذلك» 
الشبهة التي ترتبط بكل قيمة احلاقية ترتبط ايضاً بها: لم ابتغاء الحقيقة بدلا 
من الوهم؟ أو ليست الحقيقة جزءا من القوى الموجهة ضد الحياةء او ليست 
ارادة الموت0٤).‏ 

بشكل ماء راودت هذه الشبهة فكر نيتشه منذ زمن طويل . ولكنها في 
تتالي السنين تفرض نفسها بقوة اكثر واكثر . لابد من الملاحظة انها (الشبهة) 
بحد ذاتها لا تتضمن اي طرح للمسألة الابستمولوجية لمفهوم الحقيقةء ولا 
تخص الا نفعه . وحتى رؤيته تخدم الحماسة للحقيقة في فترة «انساني » 
انسانى جدا؛ بافتراض ان عظمة الحقيقة تكمن بالضبط فى صفتها المضادة 
للطبيعة» على خلاف الميل العفوي للاوهام النافعة . فالتغير اذن يخص 
التقييم وحده: بعد الان ستمنح القيمة للحياة بشكل اقوى من الحقيقة . 

ولكن الى جانب هذه الشبهة «الحيوية» أزاء ارادة الحقيقة تولد شبهة 
ثانية» شبهة جديدة» اكثر تدميرا لانها تخص وضعها الابستمولوجي . في 
مرحلة «انساني » انساني جدا» أبعد نيتشه يقينا التمييز بين الظاهر والماهية» 
ولكن ليوحد بين العالم الحقيقي والعالم الظاهري : ان العالم الواقعي هو 
العالم الذي نعيش فيهء ولا يوجدعالم آخر. نتيجة كانت قد فرضتها هذه 
الارادة المطلقة للحقيقة التي ترفض الاستسلام للخداع وخداع الاخرين. 
بتعبیر آخر» و بع ما الور فوشن الجرال اللحر بن اة والوحمة 
بين الواقع والخيال: ومنه اتهام الاخلاق» والدين والمبتافيزيقاء ومنه ايضا 
احتمال المعارضة بين الفن بوصفه تخييلا والحقيقة التي تكشف عنها المعرفة. 

ان دحض التمييز بين الماهية والظاهر كان يرجع عمليا الى انكار 
الماهيةء وتطابقهامع الظاهر . الشبهة الاولى » التي تخص الاسساس 


ا 


الاخلاقي للحقيقةء لا تتهم هذا التمييز بين الواقع والخيال» بل تقتصر على 
استجواب القيمة الحيوية للحقيقة . الشبهة الثانية» خلافا لذلك» تهجم على 
مفهوم الحقيقة ذاته : قد لا يوجدواقع حقيقي » وقد لا يكون الواقع اكثر من 
بناء تخييلي . وبالتالي لعل مفهوم الحقيقة ذاته ليس الا تخييلاء واذن لن 
تكون الحقيقة الا ارادة وهم متنكرة: قابلة للنقد بوصفها موجهة ضد الحياةء 
ستكون بالاضافة الى ذلك وهمية تماما. انه بالطبع تصور نوعي للحقيقة 
ويكون في محور نيتشه الا وهي نظرية التقابل القائلة بأن الحقيقة هي عقيدة 
معرفة بعبارات منطقية بوصفها تطابق بين قضية وحالة واقم'*). انه يرفض 
قبول الافتراض الاساسي لهذه النظرية » والقائل بوجود حالات واقع مسنقلة 
ويمتنعة على الارجاع E‏ 
«اضد الوضعية التي تبقى عند الظاهرة)ء لا یوجد سوی وقائع ؛ «سأعترض 
لاء بالضبط لا يوجد وقائم »ولا یوجد الا تفسیرات e ٠١۲‏ 
التفسيرات المختلفة لايكن تحديدهابالاستناد الى مقياس موضوعي (الموجود 
الذي سيعطى)» بل وحسب بالنسبة لوظيفتها الحيوية : «الحقيقة هي ذاك 
النمط من الخطأً الذي لا يكن لبعض انواع الكائنات الحية ان تعيش بدونه. 
ان مايقرر في ا مرجع الاخير هو القيمة من منظور الحياة»"*'). ان ماهو 
حقيقي » بالنسبة الى شخص معين» هو ما ينتهي الى زيادة شعوره بالقوة: 
«ان معيار الحقيقة يكمن في زيادة الشعور بالقوة» . "° كل اعتقاد يؤدي الى 
اشسهات القوة هذه فى اعبار بوضفة بارا ب فة اطا وان کان 
يشكل جزءأً من الحقائق الراسخة. بتعبير آخرء تى الثنائيةالموروئة بين 
الحقيقة والخطأً ويوضع مكانها الاعتقادء المخالف للاول» بين الاعتقاد الذي 
يدعم ارادة القوة والاعتقاد الذي يضعفها. ان تقدير رؤية العالم يرتبط 
بوظيفتها التعبيرية : سينحاز نيتشه الى الرؤى المعبرة عن القوةء الصحة 
وتأكيد الحياة ضد تلك التي تعبر عن الضعف» والمرض ورفض الحياة. 

ان نقد الحقيقة (۷۵[110) هو نقد لتصور نوعي للحقيقةء 
الحقيقة-التقابلء ولكن هذاالنقد يتم باسم مطلب صدق(°0٠)‏ 


YE 


(wahrhafligkeil)‏ يرتسم وراءه تصور جديد للحقيقة بو صفها صدقا. مؤكد 
ان كل حقيقة ليست الا تفسيرا والتوكيد الذي يدافع عن هذه القضية ليس الا 
تفسيرا» ولكن توجد تفسيرات صادقة وتفسيرات غير صادقة» اي تفسيرات 
حيث تتقدم ارادة القوة شفافة لذاتهاء واخری حيث تتقدم تحت اشكال 
مشتقة» محرفة. لا اعتقد اذن ان ينتشه في كتاباته المتأخرة محا كل مطلب 
للصدق لصالح نسبية مطلقة: وواقع انه يستمر في استعمال الفاظ مثل 
الخيال» الوهم او الكذب ليصف الوضع الابستمولوجي للقضايا التي تريد 
ان تكون موضوعية ويتعلق بموضوعات يبين ذلك بوضوح. لئن جردت كل 
فكرة للصدق من المعنى لن يعمود بامكاننا ا لحسديث عن الكذب او 
الوه )٠*١(‏ , 

تكمن الصعوبات الاساسية للتصورات المتأخرة لدى نيتشه بخصوص 
الفنون في واقع انها تستند تارة الى نقد الحفيقة بوصفهامطابا اخلاقيا-دون 
وضع وضعها الابستمولوجي موضع السؤال-» تارة الى التدمير الجذري 
مهوم الحقيقة-التقابل ذاتهء التدمير الذي يعبر عنه في نظرية التخييل . ولكن 
وضع الفن لا يکنه ان يكون واحدا في الحالتین. 

فى اطار نقد الحقيقة بوصفها مطلبا اخلاقيا-وبدءا من اللحظة حيث 
مع فضي الشسبيز يبن الغاهر والامية جر فكرة حفيغة وجلية توج لون 
من جانب قوى الوهم . لقدتم اكتساب هذا الموقف عندما قم نسب الفن في 
كتاب «انساني» انساني جدا»: بنتتهي الى قلب النظريةالملجردة 
للقن . والتأملات اللاحقةالتي تندرج في داخل هذا المنظور لا تقدم اذن اي 
جديد: المقصود دائما الكشف عن «زيف الفن» ولااخلاقيته»"*'. ذلك 
انه : «من الممخجل للفيلسوف ان يقول: «ا خير والحمال يلتقيان» فاذا اضاف 
الى ذلك» وينطبق هذا الامر على الحقيقة» «فأنه يستحق الضرب. الحقيقة 
ا ولدينا الفن حتى لا غوت من الحقيقة»*'. على اكثر تقدير تقكن 
ملاحظة تفييم جازم بشكل اوضح لهذه القوة الموهمة للقن المرتبطة 


Yo 


بافتراض أحادي الا تجاه للحياة واذن انعقاص الحقيقة بوصفها مطلبا زاهدا 
معارضا لهذا المطلب: هكذا عند اعادة قراءة كتاب «ميلاد التراجيدياء 
يكتب نيتشه ان الفن خير من الحقيقة وذلك لانه «الوسيلة الكبرى التي تجعل 
الحياة مكنة» الساحر العظيم الذي يستجر الحياةء امثير الاعظم لكي 
نحيا۲ ° . غير ان التقييم يرافقه بعض الاحتراس: احدى الانتقادات التي 
صيخت في فترة ذ نص «انساني » انساني جدا» ضد الفن كانت قد ا لحت على 
صلاته بالدين والاخلاق»وبالتالي على تواطئه مع فاعليات تنتقص من 
العالم حيث يعيش لصالح عالم متعال. انه يحافظ على هذا النقدء ولكن 
بدلا من توجيهه الى الفن بوصفه كذلك فانه يصوغه ضد تصور خاص 
للفنء تصور الفن للفن: [...] على هذا النحو ندخل تناقضا زائفا في 
الاشياء-ينتهي الى شتم الواقع («التحويل الى مثل اعلى» بمعنى البشاعة) قد 
نعزل مثلا اعلى عن الواقع» ننتقص الواقع» نفقره» نلعنه[...] فن معرفة› 
اخحلاق» كل هذه الوسائل: بدلا من التعرف فيها على الحدس الذي يسعى 
الى توتر الحياة» جعلوا منها ما يكون نقيضا للحياة «لله» ان جاز القول 
بوصفها وحي عالم اسمى يتجلى هنا وهناك عبرها»*') . بالمنطقية 
الكاملةء لا يتوجه هذا النقد الى الممارسات الفنية بقدر ما يتوجه الى تصور 
نوعى للفنء وهو النظرية اللجردة للقن . ولكننا جد هنا ثانية اللبس الذي 
تحدثت عنه من قبل . احيانا ييز نيتشه بين النظريات الفنية واللمارسات 
الفنية» ولكن يحدث له ايضاً ان يؤكد وجود شكلين للفن: من جهة» فن 
ES EO N ee‏ 
الفن الرومنسي» الذي يتطابق با مناسبةمم النظرية المجردة للفن والتي تسم ' 
قبليا ببلوغ ا معرفة الوجدية لعالم متعال؛ ومن جهة احرى الفن الذي يؤل 
الحياةء الفن الديونيزي للتراجيديا الكلاسيكية التي تحتفل بالحياة الارضية ا 
تنطوي عليه من روعة ورعب في آن معاً: هل الفن ين پنجم عن عدم رضا 
امام الواقع؟ او انه تعبير عن العرفان للسعادة التي نستمتع بها؟ في الحالة 


ا 


اللاولى» الرومنسية»› وفي الحالة الثانيةء هالة وتقريظ (بايجاز تقديس 
وتمجيد)»'"'). هذا التمييز بين شكلين للفن يتناسبة كليا مع تدمير مفهوم 
الحقيقة الذي يقترحه نيتشه في بعض النصرص اللاخقة وپالمقابل»مااعاد 
بوسع الفن ان يكون من جانب الوهم» لاله انلم يبق ثمة حقيقة فلن يبق 
وهم . . واذا كنا لا نرجع البتة الى عالم يوجد بوصفه معطى مستقلاء واذا کان 
O‏ 
بو جود صور حقيقية وصور زائفة. غير اننا رأينا ايضاان نظرية نیتشه لا 
تقتضي التخلي عن كل معيار للحقيقة . ونتيجة لذلك تجد الفنون من جديد» 
فيما وراء وظيفتها كمنشط حيوي» تجد بشكل مفارق نوعا من الضمون 
المعرفي : لن كان المو جود دائما شيئا مبدعاء ولئن كان العالم اضفاءء تحقيقاً 
لارادة القوة» عندئذ تكون الفنون النمط الاكثر شفافية لتلك الفاعلية 
الملضفية» ما دامت تنقدم بشکل صریح بوصفها ابداعات . ومنه انبثاق جدید 
ومفارق للفن. انه يقينا لا يعلٌمنا اي شيء عن الوجود في حقيقته الاخيرة» 
فليس هناك من وجود نهائي» وبالف ابل يكشف لنا كيف تولد العوالم : 
بفاعلية حلاقة » اضفائية لدى الانسان. وعليه فان فهم الفن هو فهم ارادة 
القوة» لانها تتجسد بشفافيتها المطلقة في الفن . بقول آخر» يصير الفن من 
جديد أداة الفلسفة لان بنية العالم بوصفها تخييلا تتضح انطلاقا منه . 

وهكذا يكون العمل الفني الرمز الشفاف للفاعلية الخحلاقة لارادة القوة 
الكونية : «ان العمل الفني عندما يظهر بدون فنان» بوصفه بدناء نظامال . ..[ 
فان العالم كعمل فني يولد نفسه[ . ... ان غط وجود العمل الفني هو 
نمط وجود الكون» اي مط وجود كل موجود. . فالفاعلية الفنية بالمعنى الضيق 
للكلمة ليست الا احد اشكال الفاعاية الشعرية (عu٩ا6إ0م)‏ الكونية : الحياة 
نفسها هي «الظاهرة الفنية الاساسية "٠‏ 

. في اطار وجهات النظر هذه» يوسم نيتشه القضية القائلة إن الفن 
الانساني يتطور في ثلاث مراحل : في البداية يوجد الناسك هذا الذي يشكل 


-V- 


حياته» يتبعه الفنان بالمعنى الضبق للكلمة والذي يبدع اشياء فنية» واخيرا 
بأتي «الفنان الفيلسوف»""ء المدعو الى تشكيل انسانية المستقبل . تقتضي 
هذه المرحلة الثاللة فى الحقيفة اعادة تنشيط اليوتوبيا التاريخية الاجتماعية 
للنظرية المجردة للفن وسيكون المجال الاجتماعي بامتياز مجال الفاعلية 
الفنية . ذلك على الاقل ما يؤكده نص يثير-بالعودة الى الوراء-القشعريرة: 
ابعد الان ستتوافر شروط ابتدائية لصالح تكو هيات مسيطرة اوسع» لم 
يكن لها ابدا نظير من قبل . وليس هذا بعد الاهمء لقد صار من المحتمل 
ظهور روابط تطهير عرقي دولي ستحمل على عاتقها مسؤولية تربية عرق 
اسياد» سادة الأرض في المستقبل» ارستقراطية جديدة وعظيمة تقوم على 
اصلب تشريع ذاتي حيث تنح ارادة-العنيفين الذين بمتلكون حسا فلسفيا 
وارادة الفنانين-الطغاة دهومة ستمتد آلاف السنين : نموذج بشر متفوقين 
الذين» وبفضل انتشار ارادتهم» ومعرفتهم وثرائهم وتأثیرهم سیستخدمون 
اوروبا الديقراطية› الاداة الاكثر طواعية والاكثر مرونة» ليمسكوا بيدهم 
مصائر الارض» وليعملوا كفنان في تشكيل «الائنسان نفسه»“"' عندثذ 
وفقا ليوتوببا انص ميلاد التراجيديا» كان على الشورة الفنية ان تقلب 
الوضع الاجتماعي والسياسي» واما الان يصير الميدان السياسي هو نفسه 
موقع الفاعلية الفئية النوعية("' . 
ولكن العمل الفني ليس وحسب الوحي الذي يقدم المشال للبنية 
التخيلية ‏ والتفسيرية للواقع » انه يكشف لنا ايضاً عن العمل الحميم للفاعلية 
المعرفيةء ما دامت هذه ليست الا فاعلية تخييلية تجهل ذاتها : بدلا من انشاد 
الحقيقة علينا انشاد «قوة البناء» والتبسيط» والتشكيل والاختراع»١"'.‏ 
ليست ارادة الحقيقة الا شكلا من ارادة الابداع» انها «ارادة مكولّة)ء اذ «لا 
يسعنا فهم عالم غير العسالم الذي صنعناه بانفسنا»""). العالم هو من 
ابداعنا : «ان الانسان يضفي اندفاعه للحقيقة› (هدفه» بمعنی ما حارج ذاته 
بصفته عا لما مو جو دا (۲ھا6 ل٣٥‏ ص) او عا ما میثافیزیقیا› «(شیئا بذاته»»› او 
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عا لما وجد من قبل . ان حاجته بوصفه مبدعا يخترع مقدما العالم الذي يعمل 
عليه » يستبقه . ویکون استباقه («هذا الاعتقاد» با لحقيقة) مرتکزا له»۱۸). 

في اطار رؤيا للعالم بالتاكيد مسختلفةجداء يجد نيتشه من جديد 
التصورات الاكثر جذرية للنظرية الملجردة للفن» تلك النظرية التي دافع عنها 
نوفاليس وفريدريك شليغل الشاب . ان الفكرة القائلة بأن العالم هو عمل 
فني» والتأكيد باننا لا نعرف الا ما نصنعه» واسباغ الصفة الجمالية على 
السياسة وتصور الفاعلية الفنية كنموذج للفاعلية ا معرفية» كل هذه القضايا 
التي صاغهامن قبل» وغالبا بالفاظ قريبة جدا من الفاظ نيششه»ء 
رومانسيويينا . هذا الميلاد الجديد ميلاد مفارق» إذ يتم التخلي عن مفهوم 
ا لحقيقة المركزي جدا في النظرية المجردة للفن» وتحل مكانه الفكرة القائلة بأن 
الواقع هو ابداع تخييلي . من جانب آخر» على نقيض الرومنسيين» توقف 
نيتشه عن الا لحاح على المضمون التفسيري للفن ليلح على الفاعلية التي 
تولده: إن مضمون العرض أقل أهمية من الفاعلية المعارضة وبشكل ادق 
القوة التي تتأكد من خلالها. تزاح مسألة الحقيقة بوصفها مضمونا. الا انه 
إيضاً لدى الرومنسيين كانت الحقيقة العميقة للعمل الفني تمتنع على الارجاع 
الى مضمونها التمثيلي : ان العمل الفني عمل نظري لا لانه يعيد انتاج 
الحقائق الاخيرة وحسب بل تما انه ايضا وبشكل اساسي يبدع عوالم» وعاان 
نط وجوده يعد مط وجود العالم . ومن ناحية اخرى» لئن رفض نيتشه فكرة 
الحقيقة-التقابل » فإن مسألة الصدق» كما رأينا ذلك» تبقى مسألة سديدة في 
الفن تبلغ ارادة القوة صدقا وشفافيةخاصين جدا. لدى رومنسيي ييناء كما 
تبين ذلك قضية الطبيعة اللامتعدية للعمل الفني» فان حقيقة العمل ليست 
ایضاً من مستوی توکیدي ولکنها تکمن في صدق بنیانه الداخلي» اي في 
طبيعته الكونية الخاصة به» في حقيقة ان فيه يتجلى بشكل مفتوح المبداأ 
الخلاق الكوني . 
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يبقى مع ذلك التباين اساسي بين الاونطولوجيا المثالية لدى 
الرومنسبين ورؤية العالم لدى نيتشه. وهكذا فالصدق المنشود ليس واحدا 
في الحالتين : تجلي اللامتناهي واللاهوتي-الميتافيزيقي من جهة» ومن جهة 
ثانية تحقيتق ارادة القوة في عمل بوصفها قوة جسدية وفيزيولوجية. بينما 
كانت الروملسية ترفع الفن نحو اللاهوت» يريد نيتشه ارجاعه الى 
الفيزيولوجيا: «ان التطلع الى الفن والجحمال تطلع غير مباشر لاندفاعات 
الغريزة الجنسية التي تنقلها الى الدماغ»"'. غير ان هذه الفيزيولوجياء كما 
يشدد على ذلك اوجين فينك ليست الا «لاهوتا بدون اله»[...] تسوغ 
الوجود بوصفه ظاهرة فنية ٠‏ وتدرك في تألق الجميل› نيم العالم» اي دين 


الفنان» دين الله العابث› دين دیونیزوسر(٩۷).‏ 
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الفصل الخامس 
الفن بوصفه فكر الوجود (هيدجر) 


في نظر الارث النظري للقن هل يسجل التصور الهيدجري للفن 
قطيعة؟ ان كتاب «اصل العمل الفني» )۱۹۳٦-٠۱۹۳١(‏ هو النص الوحيد 
الذي يعالج فيه هيدجر مسألة الفن بوصفه كذلك . اما دراساته الاخرى 
فتتناول فنونا نوعية› أي في الحقيقة› تتناول الشعر ما عدا الاستئناء: وهكذا 
تبقى «مقاربة من هولدرلين "٤‏ ضرورية لتحديد وتجسيد فهم بعض القضايا 
المدروسة في نص «اصل العمل الفني» . 
ولانني اتخذ من «اصل العمل الفني» نقطة استناد مركزية» (مسألة 
التطور اللاحق لفكر هيدجر). ان هذا الشعليق بحرف بلا ريب تحليل 
فكرهيدجر لو أن موضوع البحث يتناول فلسفة مؤلف «الوجود والزمان» 
بمجملهاء هو بلا اهمية من الزاوية التي تعنيني : ان تطور القول الهيدجري 
على مر السنين لا يكاد يمس الوضع الممنوح للفن . على اكثر تقدير تمكننا 
ملاحظة إن برنامج حوار بين الفكر والشعر تحقق بشكل اكثر جذرية في 
نصوص الخمسينات والستينات والسبعينات من نصوص الثلاثينات» على 
سبيل المثال»› الدراسات الاولى لنص «مقاربة من هولدرلين». ان «السمة 
الشعرية» التي يكتسبها تدريجيا اسلوب قوله لا تقوم الا بتقريب هيدجر 
اكثر فأكثر من المثل الاعلى الرومنسى للمفكر-الشاعر (إءل«ه؛!ء زل 
Denk‏ . ويمكن القول انه من منظور اشكالية النظرية المجردة للفن لا 
يقوم التطور اللاحق الا بتعزيز المخطط الموجه الذي وضع منذ نص «اصل 
العمل الفني» . 


وبالمقابل› لابد من التذكير»ء بايجاز» بتصور الفن»› الذي نجده في 
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النصوص السابقة لنص «اصل العمل الفني ٠ء‏ وبشكل اكثر تحديدا في كتاب 
«الوجود والزمان»() , 

وبالفعل »إن ما نلاحظه اولا عندما ننطلق من النصوص اللاحقة» هو 
عدم اهتمام هيد جر ٻالفن في کتاب (المبادیء)ع٤۰٣:۴۲.‏ غير ان المقاطع 
السديدة-التي تخص كلها الشعر-تسترعي الاهتمام» اذ يبدو انهاء في ضوء 
قراءة اكثر تأنياء تدافع عن تصورين متباينين . ففي التصور الاول» يكون 
الشعر شرحا (١٥ناهءنام-×ه)‏ ما قبل اونطولوجي (اي شر حا ساذجا وعفويا) 
للوجود ومن جراء ذلك ذاته يكون شرحا ذاتيا ماقبل انطولوجي 
للوجود-هناك (إذن الانسان). بهذه الصفةء تصنف لا على التعيين في علم 
النفس الفلسفى» والانتروبولوجياء والاخلاق؛› و«السياسة)()ء السيرة 
الذاتبة للتاريخ» كلها اقرال يكون موضوعها التصرفات» الملكات › 
القوى» امكانات ومصائر الوجود-هناك؟. وتكون وظيفتها الفلسفية 
وظيفة وثائق (عءءأمعدم) يتناولها الفيلسوف في اطار التحليل 
الوجودي . (141٤"عاء×ه)‏ . وثائق تؤدي دورا مزدوجا: فهي تبين ان التفسير 
الوجودي ليس ابتداعا من الفيلسوف بل بناء يتأسس في الشرح-الذاتي 
العفوي للوجود-هناك» وفي الوقت ذاته يصير التفسير الفلسفي موقع 
كشفها الاساسي"' فهو اذن القول الفلسفي الذي يقول ما يروم العمل الادبي 
قوله حقاء بترجمته الى المقولات الفلسفية الملائمة. واذن لا يوجد 
للشعراي وضع مميز بين شتى الشروحات الذاتية للوجود-هناك» يضاف 
الى ذلك جهل الشعر بحقيقته الخاصة: وحده التفسير الفلسفي بامكانه 
لكشف عنها. مثل هذا التصور للتفسير يفترض مسبقا ان نصا شعريا يبتغى 
دائما قولا يختلف عما يقوله بشكل واضح: ههنا نجد من جديد الحركة 
الرومنسية التي تفترض الطبيعة التأويلية او الرمزية للشعر . لثن كان نموذج 
التفسير الذي يدافع عنه هيدجر ينحدر من اصل رومنسي› فان الوضع الذي 
يمنحه للشعر يقع خارج افق النظرية المجردة للفن» لانه ينكر على الشعر 
كل قدرة مستقلة للكشف الاأونطولوجي . 
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الى جانب هذا التصور الاول نجد ان فكرة القول الشعري 
(8صDichtı)‏ يمکنها هي ذاتها امنلاك منرلة رفيعة بين ابعاد الوجود الانساني 
ويمكنها بالتالي ان تكون» شأن القول الفلسفي» تفسيرا اونطولوجيا بالمعنى 
الممتليء للكلمة» بهذا المعنى اقرا نصا من الفقرة(٤۳)‏ حيث يعالج اللسان 
بوصفه مقولة هي من ابعاد الوجود الانساني الاساسية . «ان تواصل امكانات 
ابعاد الوجودالانساني» اي الاستعدادلاکتشاف الوجود يمکن ان تكون 
الغاية التي يحددها لنفسه الكلام الذي ينطق شعرا* فاذا امكن لتواصل 
الامكانات الوجودية للوجود-هناك ان تكون الغائية الخاصة بالشعرء فان 
وضعه يلتقي وضع الفلسفة. وبالفعل»› على نقيض التحديدات الوجودية› 
فان تحديدات (ابعاد الموجود الانسانى) تنتمى الى مجال الاونطولوجيا 
الاساسية وبشكل اكثر دقة الى مجال تحليل الوجود-هناك (منعءوك)(). 
مؤكدا ان كتاب «الوجود والزمات» لا يعطينا اية اشارة الى الطبيعة المحتملة 
لهذه القرابة المعرفية بين الشعر والاونطولوجيا الاساسية. الان هذا لا 
يعني ان الامر هنا يتعلق بتصور ينتمي الى النظرية المجردة للفن . 

لكي نصف باختصار الموقف الذي يوسعه هيدجر في «اصل العمل 
الفني»» يمكن القول انه ينصرف فيه عن التصور الاول لصالح التصور 
الثاني : ان موضوع هذا النص سيكون تحليل ماهية العمل الفني بصفته 
مقولة من مقولات الموجودالانسانى (وحتى وان ترك هيدجر الفاظ 
التحليل الوجودي والاونطولوجيا الاساسية). بتعبير آخر» نجد انفسنا ثائية 
بالكامل في ارث النظرية المجردة للفن . ومن اجل مزيد من الدقةء نشهد 
ميلادا جديدا للنظرية الرومسية للفن. مؤكد ان مسألة العلاقة بين الشعر 
والقول الفلسفي لم تذكر الا بشكل طارىء في نص «اصل العمل الفني» 
ولكننا نجد فيه بداية تصور للحوار بين الفكر والشعر سيشغل موقع صدارة 
للشعر في النصوص التي حظيت بالتکریس» على نحو مباشر او غير مباشر . 
وهكذا يعيد هيد جر بالاتجاه المعاكس الدرب الذي قاد من رومنسية يينا الى 
الهميجلية: منطلقامن تصور يرى في الفن مادة يمارس عليها التفكر 
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الفلسفي» ينتهي الى القضية الرومنسية لمسيرة متوازية للاثنين» لكنه بفعل 
هذا يعيد في الحركة ذاتها طرح المعضلة التكوينية غير القابلة للحل لنظرية 
یینا : لئن کان الفن والفکر يقول ما هو عین ذlت4 (das gleiche) 1e Mêrme-‏ 
فان هذه الواقعة لا يسعها ان تكون موضوع توكيد بالفكر» لان هذا سيقول 
عندئذ شيئا اكثر من الفن . ولكن الفكر هو الذي يقوله: كمافي رومنسية 
يینا» يتصل الموضوع اذن بحوار محدد بقرار فلسفي ٿمهيدي› رار پاد 
مسبقا بالضبط الفن بوصفه قولا اونطولوجيا . 
هيدجر قبالة الرومنسية 

ان الفلسفة العامة لهسيدجر لا تشاطر بالطبع الرومنسية في 
مواقفهاء وهى مواقف الفلسفة المثالية الالمانية الناشثة . واكثر من ذلك 
يمكن القول انه كرس نصيبا كبيرا من تفكره في محاولة للابتعاد عن هذا 
الافق الفلسفي» الذي برى فيه انجاز المرحلة الختامية للميتافيزيقا الغربية 
والمرحلة التي افتدحها ديكارت وليبنيتز . وسثلصب هذه المرحلة المختامية 
على المذهب الذي يتصور الذاتية أساساً لحقيقة الموجودات» الامر الذي 
يكون المرحلة النهائية والقصوى في جهل الوجود والفارق لاونطولوجي› 
جهل يعرف الميتافيزيقا بوصفها كذلك . في مواجهة هذا الارث يتصور 
هيدجر فكره بوصفه نظام صعود من جديد نحو الاصل الدفين : فهو يسعى 
الى العثور من جديد فيما سبق التشييدات الميتافيزيقية-على فكر الوجود 
الذي يجعلها ممکلة بينما هي تجهله . 

من المهم اذن القيام بعرض موجز لنقاط الخلاف بين الفلسفة 
الهيدجرية والميتافيزيقا الرومنسية : ليظهر الاستمرار الذي يمتئع انكاره في 
مجال نظرية الفن بشكل اكثر وضوحا. 

الابسط هو الانطلاق من الثنائيةبين الميتافيزيقا وما يدعوه هيدجر 
«فكر الوجود». ان الميتافيزيقا الي يختلط تاريخها بتاريخ الغرب» هي 
حقبة نسيان الوجود١)‏ : توقع وثيقة ميلادها الاختلاط بين الموجردات 
(seindes)‏ " والوجود واذن نسيان الفارق الاونطولوجي بين ماهو وجود 
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واواقعةوجود شيء موجود. منذ اليونان القديمة حلطت الميتافيزيقا 
تحليل الموجودات الحاضرة مع مسألة الحضور بوصفه حدثا. عن 
السؤال: الم يوجد شيء ما بدلا من العدم؟»ء تجيب باحثة عن مو جود 
اعلی» یکون سبب ذاته 44ء) یکون اساس کل الموجودات 
الاخرى في الوقت الذي يكون فيه الموجود الاكثر وجودا: الله. او ايضاًء 
تبحث عن تعريف ما يعين موجودية الموجود» اي الشرط الكلى الذي 
يجعل من موجود موجودا: المقولات الافلاطونية» المقولات الكائطيةء 
الخ . في الحالتين » تدسى (الميتافيزيقا) طرح المسألة الاصلية التي تخص 
اليو جد بوصفه الحدث المطلق الواقع.قبل كل تحديد سېبي او تعريف 
عام. ولكن» حدث الوجود هذا هو الذي يجعل كل سؤال يخص 
الموجودات ممكناء حتى وان كان منسيا : «انها-الميتافيزيقا-تفكر في 
الموجود بوصفه موجودا. حيثما يطرح السؤال عما هو الموجود» الموجود 
بوصفه قائما في مجال الرؤبة . ان التصور الميتافيزيقي مدين بهذه الرؤية 
لنور الوجود. النور» يعني ما يختبره هذا الفكر كنور» لن يدخل هو ذاته في 
رؤية هذا الفكر ٠»‏ . 

ولكن هيد جر يذهب الى ابعد من ذلك : فنسيان الوجود لیس طارثا او 
يرجع الى قصور في الذکاء» فهو پشكل جزءا من مصير الوجود» من مصير 
الو ج (Geschick)‏ . لئن کان تاریخ الميتافيزيقا هو تاریخ نسیان 
الوجود» فما من خطأ هنا اذن ينبغي تصحيحه بل مصير يتحتم التفكير فيه 
ويمكن التفكير فيه لان الميتافيزيقا تبلغ نهايتها . بما ان تاريخ الميتافيزيقا 
یختلط لدی هید جر بتاريخ الغرب» فان مصير الغفرب يكون مصير 
الميتافيزيقا . هذه الاخيرة «تحكم؟ تتابع العصورالمختلفة وتعطي لكل منها 
مبادئه الموجهة : «في مسيرة الميتافيزيقا يتم تأمل على ماهية الموجود» في 
الوقت ذاته الذي يقرر فيه بشكل حاسم اسلوب حدوث الحقيقة. تؤسس 
الميتافيزيقا ايضاً عصراء تزوده من خلال تفسیر محدد للموجود» ومفهوم 
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محدد للحقيقة» بمبداً تشكله الاساسى . هذا المبدأ يسير من البداية حتى 
النهاية كل الظواهر التي تعين حصائص هذا العصر"'٠‏ في كل تشكيل 
تاريخى (1هأإهاءنط) للميتافيزيقا يقابله تشكيل نوعي لنسيان الوجود. وفقا 
لعلم التاريخ التقليدي» يميز هيدجر ثلاثة عصور: العصر القديم» والعصر 
الوسيط» والازمنة الحديغة . التجزئة الثلاثية موجهة لانها تقوم على فكرة 
استفحال نسيان الوجود من عصر الى آخر : ان الازمنة الحديثة هى عصر 
الاسى الاقصى» ولكنهاء من جراء هذا بالذات» تبشر بانقلاب حاسم . 
پشیر احتمال هذا الانقلاب الى ان الثلاثية تمتلك في الراقع ملحقا مزدوجاء 
نوعا من هالة قبل تاريخية وبعد تاريخية : من جانب الفكر ما قبل السقراطي 
بوصفه فكر الاصل › ومن الجانب الاخر لفكر ما بعد الميتافيزيقي الذي 
يلتقي فكر الاصل بمروره عبر الكثافة التاريخية للميتافيزيقا . 

ان اقل ما يمكن قوله» بغض النظر عن الدور المهيمن الممنوح 
للميتافيزيقا-هو ان هذا المخطط ليس جديداء لانه يحكم مجمل الفكر ذي 
النزعة التاريخية» على الاقل» منذ الرومنسية . ولهذا يبدو لي من الخطأً 
المعارضة بين هيدجر النظرية التاريخية'). لثن حق انه يرفض فكرة 
الحتمية (لانها تبدو له محكومة بالمفهوم الميتافيزيقي لمبدأً السببية) لصالح 
تصور مصيري› فان هذا التصور الاخير يستعيد مع ذلك سمات اخرى 
اساسية في النظرية التاريخية»ء مشل (...) والافضلية الممنوحة 
للمرحلةالمعاصرة بوصفها مرحلة حاسمة» وفكرة بنينية للمراحل وفقا 
لمبادىء موحدة» وافتراض معنى كامن لتوالي العصور وعلى الاخص 
الافتراض الاساسي القائل بلزوم ارجاع الوقائع التاريخيةالى منطق مبطن 
وموارى. ويبدو لي ان هذا الافتراض الاخير موجود في قلب النزعة 
التاريخية . وفي الواقع» يميز هيدجر» مثلما هيجل من قبله» بين تاريخية 
سطحية والتاريخ العميق الذي يدعوه (الصفة التاريخية المصيرية) . من 
ناحية الخحرى يكون التصور المصيري ايضا اكثر قدرية من تصور الحثمية»› اذ 
يضع في مكان سببية تظل على الاقل قابلة للمعالجة» «حدثا» في آن معا 
غیرمحدد ویمتنع اتقاؤه . 
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من العصور التاريخية المصيرية هذه لن اتناول الا الحصر الحديث»› 
اذ في اطاره تقع الفلسفة الرومنسية» التي تتماهى لدى هيدجر بكل بساطة 
مع المثالية المطلقة')» واذن نقطة وصول ميتافيزيقا العصور الحديثة . 
فهذه الاخيرة تضع موجودية الموجودفي التصور (ادراك» فكرة» حكم» 
الخ) ويحدد الحقيقة بوصفها يقينا ذاتيا. ويكون بيان ميلاده مزدوجا: مع 
ديكارت تقوم الذات بدور اساس الحقيقة» ذلك لان معيار هذه الحقيقة هر 
البقين الذي يصاحب التصورء مع ليبنتز تنظيم الموجودية بوصفهاتصورا 
وفقا لمبداً السبب الكافي . وبدءا من هذه المرحلة لن يبل بوصفه موجودا 
الا ما يمكن تأسيسه في يقين تطابق ويكون قادرا على التعليل (على بيان 
الأسباب) اي ان يذرج في سلسلة سببية . فالموجود هو ما يمكن تصوره 
وما يمكن توقعه : «[...] الموجود في کلیته[...] یؤخذ على نحو لایکون 
فيه موجودا وحسب الا بقدر ما يبرهن الاأنسان على وجوده فى التصور 
والانتاج»(° ان تقديم الوجود-هناك كذات يساير بناء الموجو ات کاشیاء : 
فذاتية الوجود-هناك تحكم موضوعية «العالم؟» وموضوعية «الطبيعة) . 
وهكذا تكون ميتافيزيقا العصور الحديثة ميتافيزيقا محاصرة الموجودات 
(بما فيها الانسان) : تكون ماهيته التقنية والعلم وجهه الاكثر تميزا. 

من النتائج التي تنجم عن هذا التوصيف العام» لن اتناول الا ما يمس 
مباشرة موضوعنا: يتصل الموضوع بميلاد الاسطيطيقا. ينشأً هذا الميلاد 
من الوصل الذي تقوم به الثنائية بين الذات المتصورة والموضوع المتصور 
(نمط الميتافيزيقا الحديثة) مع التفريع الثنائي (القديم قدم الميتافيزيقا 
الغربية) بين المحسوس والعقلاني. بين المحسوس والمعقول ١‏ 
L'aistheton et le noeton‏ . لقد صيغ هذا التعار ض بین ما يقدم نفسه وما 
يستشف من خلال المعطى من قبل الفلسفة الرومنسية بعون مفاهيم الرمز 
والتأويل: ويصير الظهور في العمل الفني «(شفره» حقيقة روحيةء ولكن 
وفقا لتحديدها التاريخي » لتفكر الرومنسية في هذه الثنائية في اطار ميتافيزيقا 
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للتصور: انه التخيل بوصفه ملكة منتجةللذات المتصورة التي تطرح العمل 
بوصفه رمزايعطي شكلا للمادة» ويعطي صورة (1ع۲٥٣)‏ للهي ولي (16رط) 
يكون العمل الفنى اذن تعبير الارادة الفنية للذات المتصورة. كما من جانب 
آر لکن ر جود الم ر جرد اتا داخ القضرر أن العمل الف : 
بتعبيره عن الذات»› يمثل في الوقت ذاته هذه الموجودية . 

وعليه تتصور الاسطيطيقا العمل الفني بوصفه يصدر عن فاعلية خلاقة 
مستقلة للذات الفنية. من طرف استقبال العمل نجد المفاهيم المقابلة 
«التجربة» (نطاع!إع) " «الثقافة» (ن†اه) . إن الذات المستقبلة تطرح 
العمل بوصفه اثراء لتصورهاء وتجمع مجمل اعمال الماضي بوصفها 
موضوعات تشكل دائرة الثقافة التي توجد بحوزته. وهكذايكون علم 
الجمال شكلا نوعيا لفكر الحصار: ويرجع العمل الفني الى وضع شيء 
يكون فى متناول الذات المہدعة والذات المستقبلة. 

مثل هذا الموقف الناقد لاإيحول البتة دون حقيقة ان غوص عمل 
هيدجر في الفكر الرومنسي' نجده» لا وحسب في مجال نظرية الفنء 
بل ايضاً في التوجه الفلسفي العام مع احكامه المعلنة او الضمنية. ويكون 
تشاؤمه العميق تجليه الاكثر ظهورا والاكثر تكتلا بلا ريب . يصاحبه 
رفض» غالبا ما يكون مشاكسا-بله مزدريا-للحدائة الاجتماعية»› 
والسياسيةوالعلمية» الخ يتبين هذا الموقف بشكل ملحوظ من تعريفه 
للازمنة الحديثة بوصفها عصر اللسيان الاقصى للوجود» زمن الخطر 
المطلق درط ء6 ہعstطc‏ قط der‏ zeit)ء‏ وہالتالی عصر یعلن انقلابا حاسما 
حيث يبتغي عمل هيدجر لنفسه ان يكون في آن معا عماية إخراج المطمور 
والكشف عله . ينمغي بالطبع تحديد موقع المخطط التاريخي الثلائي الذي 
صادفناه في اطار هذا التشاؤم اللقافي» حيث تكون الحماسة للاصل 
والتہشیر بانقلاب حاسم . 

تحت ترويسة التشاؤم الثقافي نجد عدة موضوعات مترابطة فيما بينها : 
- ان موضوعع الزيف شكل هيدجري لنظرية الاغتراب» يلعب دورا 
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استراتيجيا في تعريف الفن بوصفه حدث الحقيقة واسلوب وجود وجدى : 
الفن يخرجنا من الزيف» ولكن يؤكد هيدجر في الوقت ذاته انه لبلوغ الفنء 
لابد وبشكل ما الانصراف مقدما عن اسلوب الوجود الزائف . وهكذا يشكو 
(في حلقته الدراسية لعام )۱۹١-٠۹۳٤‏ بأن «وجودنا-هناك عالق في 
تفاهة اليومي الذي يستبعده كليا من دائرةالقوة الفنية»('). 

-موضوع اغتصاب الطبيعة» واستغلال التقنية لها. وتزداد تدخحلات هيدجر 
في هذا الموضوع رؤيوية بشكل خاص بعد الحرب العالمية الثانية . ولا يبدو 
لي انه مشیر للانتباه ان یری رمزها في التهديد النووي» اكثر ممايراه في 
معسكرات الابادة النازية او الستاليئية (الذي كان بامكانه ربطها بسهولة مع 
قضيته عن حصار الانسان). وايا ما كان الامر فالارث الرومنسي جلي 
واضح. لان الائتقاص من قيمة العلم» بله رفضه باسم اسرار الطبيعة» هو 
بلا شك موضوع رومنسي. یکفینا لتذکر هجوم غوته على فیزیاء نیوتن› 
الرياضية والتجريبية ودفاعه لصالح فيزياء تأملية . ان هيدجر» بلا ريب» في 
تذكيره بهذه الجدالاث› بؤكد ان غوته لم يفلح البتة في الخروج من افق 
ميتافيزيقا الذات وبالتالي ما کان یمکن لانتقاداته ان تکون سدیدة('". مثال 
من أف عن استراتيجية الفرق الصغير والحاسم الذي يرعاه باستمتاع : 
ولكنه لا ينسينا بالمناسبة ان ادانته الخاصة للعلم بوصفه قوة امشوهة 
للطبيعة)"" تخضع بالدقة للانعكاس الاخلاقي نفسه الذي قاد غوته . 
-موضوع العلم بوصفه معرفة اقل قيمة(اذا ما قورن بالفلسفة) بالنسبة 
لهيدجر» ليس اكثر من الجانب النظري للمصادرة التي تحدثها التقنية وعليه 
فهو يخضع» في امكانه ذاته» للمبدا التاريخي لميتافيزيقا الذات: وليس 
بامكانه اطلاقا وضعها-مينافيزيقا الذات-موضع السؤال لانه يتغذى منها. 
ولا بسعه بالاحرى ان يحاور فكر الوجود: العلم لايفكر"". مثل هذا 
الانتقاص من قيمة العلم يمس ايضاً ما عى بالعلوم الانسانية : وهكذا 
حوار الفكر والشعر يضع نفسه منذ البداية بمنأى عن كل تداخل مع تاريخ 
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الفن او علم اللخة. 
-موضوع انهيار اللغة (۲۴11٥1۷٥4ءصء):‏ ثعبان البحر للنظرية المجردة 
للشعر يعيد هيدجر صوغ الموضوع في اطار اشكالية الزيف ونسيان 
الوجود. لئن ارتبط» فى كتاب «الوجود والزمان» انهيار اللغة بزيف الحياة 
اليومية (مملكة ضمير الغائب المجهول )٠٠١١‏ فان الكتابات اللاحقة تقع 
في منظور مصير تاربخي وتهوي اللغة الى مرتبة اداة اتصال» بقول آخر» 
يصير انهيار القول احدى قوى المصادرة التقنية : «ان انهيار اللغة الذي كثر 
الحديث عنه منذ زمن وجيزء وبشكل متأخر» ليس» مع ذلك » السبب» بل 
مقدمانتيجة السيرورة التي وفقالهاء بوصفها تحت سيطرة 
الميتافيزيقاالحديثة للذات» تخرج ثقريبامن عنصرها بشكل تمتنع 
مقاومته»("'. 
-ان ضمنية اللاصل“" وهي الوجه الاخر للتشاؤم الثقافي» في نص «اصل 
العمل الفني» يقدم الاصل بوصفه انشاء ثلاثيا : انشاء العمل الفني هو «اصل 
اول مؤسس» غير قابل للشرح او للاستنتاج انطلاقا من موجودات موجودة 
سابقاء وبهذا المعنى يكون-العمل الفني-هبة . كما هو ايضا البداية النابتة 
لعصر مصير تاريخي او «لانسانية تاريخية» وبهذا المعنى يكون-العمل 
الفني-تأسيسا («٠ف«د6)‏ واخحيرا يكون وثبة الى مابعد كل مايضعه 
«العصر التاريخي» في الاحتياط . 

من يقول فكر الاصل يقول فكر الوحدة. ولكن ينبغي التمييز بين 
الوحدة العددية (يوجد دائما مبدأ مصير تاريخي) والوحدة بوصفها تجميعا 
کلیا (یوحد المبدأ عصرا برمته وینظمه ضمن کل تجلیاته). وتحت هذین 
الوجهين يبخضع فكر الوحدة متئوع الزمانية الخبرية في تشتتها : ان نظرية 
الاصل الثلائي لا تضمن وحسب الاستمرار «الديكتاتوري» للمبدأ ذاته عبر 
كل العصر التاريخي الذي يسيره هذا المبدأ ولكن ايضأانقرائيته» وشفافيته 
(بالسبة للمفكر الحق وللشاعر الحق) منذ لحظته الاولى . 
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يرجع مشل هذا التصور للوحدة في الواقع الى الاخحتيار بين متعدد 
الظاهرات التاريخية لنماذج يفترض منها توحيدها: وهكذايكون لكل عصر 
نموذجه الملائم الذي لا يمکنه ان يكون الا مفهوما فلسفياء وينبغي ان لا 
ندهش من ذلك . ان النموذج الذي يمنح الشرعية لترجمة التاريخ اي مجمل 
ظاهرات الارث التاريخي الخبري» ضمن التاريخية التأريخية 
)Geschich e)‏ تر جمة«تکشف »ان هذه التأريخية (ع٤1ء1طءء6)‏ هی بشکل 
اساسي تاريخ الفكر» وفي حالة الغرب هي اذن تاريخ الميتافيزيقا(*". 

غير انه ينبغي التوضيح: ان نص «اصل العمل الفني» يقر بوجود 
ممثلین آخرین لهما امتيازهما الى جانب الفكر» موجودات احرى حيث 
«ایمکن ان يأخذ الانفتاح مرجعیته وثباته"" وبالفعل یمیز هیدجر في-نص 
«اصل العمل الفبي» حمسة اساليب اساسية يمكن للحقيقة ان تحدث وفقا 
لها: تساؤل المفكر» والعمل الفني» وانشاء الدولة» «قرب ما انفك عن 
کونه مجرد موجود ليكون ما هو اكثر موجودية ضمن الموجودا» اي الدينء 
واخحيرا التضحيةالاساسية"". لا يوجد ههنا تناقض حقيفي مع التحليلات 
السابقة : ينبي التمييز بين امكانات انشاء الحقيقة بوصفها كذلك (وهي 
بالفعل خحمسة امكانات) وانشاء حقيقة «حقبية؛ . والمفاهيم الميتافيزيقية 
تكون على الدوام مفاهيم حقبية ولا تحددإلا تاريخ الميشافيزيقاء اي 
«الحقبة العليا التي تتصف بنسيان الوجود. وفي داخل هذا السياج تخضع 
كل الاشكال الاخرى لحدث الحقيقة بشكل ما «لقانون» الميتافيزيقاء وان 
كانت بوصفها اساليب أصلية لحدث الحقيقة لا تنأى مصادرها عنها (عن 
الميتافيزيقا) . ينبغي ههنا تذكر التمييز بين انسحاب الحقيقة واخفائها. ان 
الحقيقة لا تكون ابدا مؤكدة ابرمتها)» لان انفتاح الوجود هو ايضاً على 
الدوام انسحابه الا ان الاحفاء هو الذي يصنع نوعية انسحاب الوجود في 
عصر الميتافيزيقا-بقول آخحر» الحقيقة «الحقبية» الميتافيزيقة» بصفتها 
ضلالاء تخفي على الدوام حقيقة الوجود كما يحدث حسب الاساليب 
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الخمسة الاساسية التي يميزها هيدجر . 

في الحقيقة » يطرح هذا التصور للمبادىء الحقبية مسائل على نظريته 
(هيدجر) فى الفن . لئن كانت المبادىء الميتافيزيقية تحدد كل ظواهر عصر 
ماء فعليهاايضأان تحدد الفن : واذن ما دامت الميتافيزيقا احفاء للوجودء 
فان عليها ايضاً ان تتجعل مستحيلا كل ارساء للحقيقة الفنية في العصور التي 
تحكمها. على كل حال يؤكد نص من كتاب «اصل الفن» الصلة الحميمة 
بين الارساء الفني والمبادىء الميتافيزيقية : «دائما عندما بقتضي كامل 
الوجود بوصفه هو التأسيس في المنفرج يبلغ الفن بوصفه تأسيسا ماهيته 
التاريخية. لقد حدثت هذه الماهية في الغرب للمرة الاولى في العالم 
الاغريقي . الامر الذي سيعني بعد الان ان «الوجود»صار تنصيب الوجرد 
كامل الموجود وقد فتح على هذه الصورة تحول عند ذاك الى موجودء 
بمعلى ما خلقه الله . وقد حدث في العصر الوسيط . لقد حول هذا الوجود 
من جديد في مطلع الازمنة الحديشة واثناءها . وصار الموجود شيئا قابلا 
للحساب» يمكن النفاذ اليه والتحكم به. وكل مرةيبدآعصر جديدمع 
ماهيته الخاصة به. في كل مرة» اقتضى انفتاح الموجود تاسيسه باعطاء 
الحقيقة نصابا في الموجود ذاته. وفي كل مرة حدث انفتاح في الوجود. 
انفتاح يفرض نفسه في العمل» ويكتمل هذا الفرض في الفن»^" . 

ويبدو الانتقال واضحا: ان حدث الحقيقة يتم في الفن وفقا لانماط 
التاريخية الميتافيزيقية للعصر الذي تفتتحه . على الفن اذن ايضا ان يشارك 
دائما في عملية الاخفاء النوعي لحصر ميتافيزيقي ماء ومع ذلك» يؤكد 
هيدجر في تحليله الشهير للحذاء الذي رسمه قان جوج › ان هذه اللوحة 
تقول حقيقة لا يطالها الافق الميتافيزيقي» اذ يفترض فيها ان تكشف عن 
«الوجود المنتج للمنتج (أإuلهإم du‏ انلام être‏ 1). في حقيقته 
اللاميتافيزيقية . ولما كان القرن التاسع عشر محكوم بالميتافيزيقا الحديثةء 
المرحلة القصوى لنسيان الوجود: كيف يتسنى للوحة ڦان جوج ان تنآأى عن 
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«مبداً»هذا اللسيان؟ ويہدو من الصعب الدفاع عن المئظورين معاء منظور 
الاخفاء الميتافيزيقي ومنظور الحقيقة الفنية . 

يشهر هيدجر قضية هيمنة المبادىء الميتافيزيقية سلاحاً ضد كل 
المشروعات التي يتصورها بوصفها «مناوئة٠‏ محتملةل «تساؤله»» العلم 
بشکل اساسي» وبمقدار اقل اللاهوت . وبالعكس› > يضع في المقدمة قضية 
الحقيقة اللاميتافيزيقية التي يكشف عنها العمل الفني عندما يبتغي تاسيس 
حوار بين «تساؤل» المفكر والفن . النصوص التي توسع صورته عن النظرية 
المجردة للفن توظف بشكل خاص المنظور الثاني دون ان يريدالمؤلف 
التخلي عن امتيازات الاول : وهکذا عندما یقوم بتحلیل قصائد ریلکه» فانها 
لا تنال رضاه الا بشکل جزئي» وسرعان ما تنبثق قضية التحديد الميتافيزيقي 
لقوله الشعري› المفترض انه يجعل الخلاف الموجود بين «القضايا» 
الشعرية لمؤلف «مراثي دوینو» (i«0ںP‏ عل ءieع8[6)‏ ونظریات مفکر 
e‏ . على العكس» «امتلاك» للوحة ثان جوج ء التي 
يفترض فيها الكشف عن حقيقة الوجود- -inJت être-produit)‏ 1 لا تشير 
الى اي تحديد ميتافيزيقي لهذه الحقيقة : ويثبت ذلك لانه يفترض في اللوحة 
ان تظهر ما يفكر فيه مفكر الوجود» واذن حقيقة تنأى عن التحديدات 
الميتافيزيقية . ان الوضع الذي يشغله هولدرلين هو بلا مراء الاكثر كشفا: 
يرى هيد جر ان مشروعه الشعري ينطلق بلا شك من المثالية المطلقةء الأ انه 
في عمله اللاحق-العمل الذي يحظى بكل انتباه الفيلسوف -«يقفز» 
(هولدرلين) الى خارج هذا الافق الميتافيزيقي نحو الشعرية (كنوعقم)ء 
القول؛ الوجود (14 ع«دأآء). واذن سيكون المخاطب المفضل للمفكر 
الذي يلغي نفسه في وضع مشابه» لانه يفكر فيما وراء الميتافيزپقا بدءا من 
نهايتها (وفي الحالتين » عبر عودة الى الاصول الاغريقية). 

ان تحديد الفن بوصفه اصلا مطلقا بقع بلا ادنى شك ضمن هذا 
المنظور لتأسيس حقيقة اساسية تنأى عن التاريخية الميتافيزيقية مذ يتصور 
العمل الفني بوصفه اصلاتاريخيا خاصا وحسب (اي اصل عصر معين) 
يكون وضعه ملتبسا: قد ينحدر القن (بالحرف الكبير) الى مستوى فن ما. 
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یحتفظ بلا شك بدور ممیز» لانه یشکل بدءا تاریخیا: «کل مرة يحدث فن 
ماء اي وجود بداية» عندئذ تحدث صدمة في التاريخ : يبدأ التاريخ او 
یستآنف»' . بید ان میلاد مبدأ ميتافيزيقي ا کک اا ا 
تاريخية ولا شيء يضمن لنا انه بصفته يفتتح عالم عصر معين» ينأى الفن 
عن الانسحاب الميتافيزيقى الذي يميز العصر المذكور› واذن لا يكون الفن 
فنا الا على شكل اصل مطلق اي الكشف اللامتخفي عن الوجود. 

الفن و قق حقيقة الوجود 

يوسع هيد جر تصوره للعمل الفني في اطار تمييز بين الشيء «(Ding) e‏ 
والمنتج (ع٠ا26)‏ والحمل )١٥۲۸(‏ ويعلن عن ضرورة تخليص هذه الكلمات 
من التصورات الميتافيزيقية يقية التي تجعل كل تناول حقيقي لماهيةكل منها أمرا 
ممتنعاً. فالميتافيزيقا تفكر في الشيء وفي العمل وفقا لنموذج المنتج : انها 
تجهل طبيعتهما الخاصة. كما تنتهي الى تناول خحاطيء للوجود-المنتج 
للمنتج . يوجد ثلاثة ازواج من التحديدات الميتافيزيقية المسؤولة عن هذا 
الجهل المضاعف: اlتjn (symbebekoton yhypokeinen0¬ ) jı‏ 
(الذي سينتهي عبر ترجمتها اللاتينية الى الزوج الجوهر والعرض 
)accidens et substantia)‏ والتمیپز بين الاحساس والمعرفة(e aisth e01‏ 
)الذي صادفناه من قبل) اخيرا التمييز بين الهيولي (é6اا)‏ من 
جانب» والصورة والشكل من جانب آنخحر (عطمإم اء وملذه) (واذن 
التمييز بين المادة والشكل-الصورة ١إuعا؟-٠”٠٤ه٤)‏ ويصدر هذا الزوج 
الاخير مباشرة عن التحديد الميتافيزيقي للوجود-المنتج» وهو الزوج الذي 
تفضله مناقشة هيدجر» على إن الزوجين الأخرين لا يغيبان ابدا بشكل كامل 
عن مجال النظر . 
تلك التحديدات الميتافيزيقية تحول دون رؤيتنا السمات الاساسية 

والتفاضلية للمجالات الثلاثية المذركة في حقائقها النوعية: «ان هذا 
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الاسلوب الشائع في التفكير منذ زمن طويل (التحديدات الميتافيزيقية) 
یسبق کل تناول مباشر للموجود. ان هذا السبق پعطٌل" كل جهد لتأمل 
وجود كل نوع من الموجود. على هذا النحو تسد علينا المفاهيم السائدة 
للشيء الدرب الى صفة الشيء للاشياء كما الى صفة منتج-المنتج» دون ان 
نتكلم عن الدرب الذي يقودنا الى صفة التأليف في العمل)"". 

ان الثلاثية الهيدجرية لا تعمل مثل تعارض بين الحدود في استبعادها 
لبعضها. فكل حد يشارك بوجه من وجوهه في الحدين الاخرين» على 
تميزكل منها بتشكيله النوعي : «ان الحذاء» بصفته منتجاء على سبيل 
المثال» يقوم على ذاته مثل الشيء الخالص والبسيط » ولكن بدون الحضور 
القاسي لكتلة الغرانيت. من جانب آخر»ء يكشف المنتج ايضا عن صلة مع 
العمل الفني» ما دامت تصنعه يد الانسان . ولكن العمل الفني بدوره» بهذا 
الحضور الذي يكفي ذاته والمميز للعمل الفني» ا 
الشيء القائم بكليته في هذا النوع من المجانية التي يمنحها إنبثاقه الطبيعي»› 
J| (dem eigenwãchsigen und zu nichts gedrãngten blossen ding)‏ 
اننا لا نصنف التأليفات (آي الاعمال الفنية) بين الاشياء البسيطة1 ...] 
وهكذا فالمنتج» ولأنه محدد ٻطبيعته لشيء› یکون شيا في نصف منه» 
ولکنه ايضاً اكشر من ذلك ؛ وفی الوقت ذاته یکون فی نصفه عملا فنيا» وأقل 
من عمل فني» لانه لا يوجد فيه الاكتفاء الذي يوجد في العمل الفني وهكذا 
يقع المنتج بشکل فريد في الفاصل ا الشيء والتأليف (8إ0۵0۷) اذا ما 
افترضنا على الأقل بإمكان تعاطي مثل هذه الترتيبات الحسابية"". فالمنتج 
اذن يكون الحد الوسيط بين الشيء والتأليف ولكن بمعنى اكثر اساسية» 
الحد المركزي الحقيقي (اكثر من الحد الوسيط «ترتيب حسابي)» ترتيب 
-مثلما يشير اليه النعت »)verrechende)‏ «الحاسب)٤-یصدر‏ عن الافق 
الميتافيزيقي هو حقا العمل الفني . ان الحد الوسيط وفقا للحساب 
الميتافيزيقي لايكون الحدالمركزي وفقالفكر الوجود: 
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فالعمل-الفني-يشوش الترتيب الحاسب . 

٠‏ لنحاول وصف الموقع المميز الذي يشغله العمل-الفني بشكل اكثر 
دقة: المقصود فيه موقع يمتلك القدرة على كشف الوجود» يسمي وجود 
الموجودات . في المفردات الهيدجرية الموجود بوصفه عملا-فنيا-يحدث 
حقيقة وجود الموجودات »بما في ذلك وجوده هو. وهو يصل الى هذه 
القضية المركزية في النظرية المجردة-للفن-بسيرورة على شكل حلقة . 
يبدأ بقول انه من اجل فهم الوجود تأليف في هذا الموجود الذي هو 
التأليف» وكذلك من اجل فهم الوجود-شيء في الشيء او الوجود-منتج 
في المنتج» علينا اولا التفكير في وجود الموجود: «المهم هو البدء بتوجيه 
النظر الى ضرورة التفكير فى وجود الموجود» ان نحن شئنا ان يقترب منا 
جانب التأليف الحقيقي في العمل» جانب المنتج الحقيقي في المتتج» 
والجانب الحقيقي للشيء في الشيء٠".‏ غير ان التحليل الذي قام به في 
الجزء الثاني من كتاب «اصل العمل الفني» يبين ان هذا التفكير في الوجود 
لاايكون هو نفسه ممكنا الا في افق العمل الفني» فالعمل الفني وحده يظهر 
المنتج في حقيقته بشكل أن المفكر لا يكتشف هذه الحقيقة إلا فيه» ينبغي 
ا ی 
للتمكن من بلوغ وجرد التأليف»› مثل مقدمة (016pام)‏ لما سیدرس 
بتفصيل اكبر في الجزء الثاني » اي الفكرة التي تنص على ان العمل الفني هو 
الذي يدشن فعلا حقيقة الوجود وبالتالي يفسح المجال للتفكير في وجود 
الموجود. 

يعيد هذا النص عن لوحة شان جوج الحركة الحلقية التي تقود 
السيرورة العامة» حركة تستحق تحليلا تفصيليا . يدخل هيد جر اللوحة بعد 
ان بين قصور المفاهيم الميتافيزيقية المختلفة بالتفكير في 
الوجود-المنتج-للمنتج» الخ . ونتيجة لاخفاق الميتافيزيقا هذا يقترح تناول 
المسألة من منظور فينومينولوجي (وان لم يستعمل اللفظةء فان المقصود هو 
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منت مألوف : حذاء الفلاح . ما من حاجة لرۇيته من أجل وصفے(") . فكل 
TT‏ . ولكن لما كان الموضوع وصفامباشراء قد يبدو من 
المناسب تيسير الرؤية الحسية (العمرض الحدسي veranschauli-‏ 
(chung‏ „ . مجرد توضيح يكفي من اجل هذا (عرض تصویري٤1ء‏ لازا 
)t 8‏ نخثار لهذه الخاية لوحة شهيرة لقان جوج الذي غالبا ما صور 
مثل هذه الاحذية»۷". 

للوهلة الاولى يبدو ان هذه اللوحة لا تعلمنا الا بمانعرفه من قبل : 
المقصرد د تمل زوج احذية لفلاح» او بالا حریى لفلاح ة۸" واڏن شيء 
منتج یح دد باستعماله . ولكن سرعان ما يحدث الانقلاب : ومع ذلك 
(und dennoch)‏ تدخحل هذه الاشارة البلاغية «القراءة الهيدجرية للوحة. 
الموجهة سلفاء ينبغي الالحاح على ذلك» بالتعرف على هذا الحذاء بوصفه 
حذاء يخص فلاحة. نعرف هذه القراءة الشهيرة جدا: تكشف لا اللوحة 
الوجود-المنتج للمنتج وكأنه مشدود بين الارض التي ينتمي اليها وعالم 
الفلاحة الذي يقدم لها ملاذها: «في داخل هذاالانتماء المحمي» یرتاح 
المنتج في ذاته ٩٣۹(۲‏ . هذا الارتياح هو ار اح ما هو متjı‌)verlasslichkeit(‏ 
كلمة تعبر عن «امتلاء وجود اساسي للمنتج» ٠:‏ وبفضله-الامتلاء-یوکل امر 
هذه الفلاحة بهذا المنتج الى النداء الصامت للارض» بفضل الارض التي 
يقدمها المنتج » بفضل صلابتھا«ء تتم ist sie ihere wel ge-) nll‏ 
85ه). من اجلها»ء ومن اجل من هم معها ومثلهاء العالم والارض لا 
يكونان الا على هذا الشكل : في الشيء المنتج نقول «الا» ولكن التحديد هنا 
غير مصيب . ذلك لان متانة المنتج وحدها هي التي تمنح هذا العالم البالغ 
البساطة استقرارايخصه حقاء بعدم معارضته التدفق المستمر 
للارض»('٠)‏ . 

وهكذا تكشف لنا لوحة قان جوج ان الوجود الاساسي للمنتج لا 
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يوجد في مجردنفعه الذي أدى إلى الاعتقاد ان اصل الشيء-المنتج يكمن 
في جرد صنعه» الذي يفرض شكلا على المادة ۶“ بل في متانته 
)ichkeاverlass)‏ . ولکن كيف تم العثو ر على هذه الحقيقة؟ : «لأ بوساطة 
وصف او شرح زوج من الاحذية موجودة فعلا؛ ولا بتقرير عن سيرورة 
صنع الاحذية؛ ولابملاحظة الاسلوب الذي تستخدم فيه الاحذية هنا 
وهناك . فنحن لم نقم الا بالمثول امام لوحة ثان جوج . . هو الذي تكلم . لقد 
نقلناقرب اللوحة الى موقع آخر غير الموقع الذي ألفناه . لقد عرنا العمل 
الفني ماهو زوج الاحذية في الحقيقة. . وسیکون من اشر الاوهام سوءا 
الاعتقاد ان وصفناء بصفته فاعلية ذاتية » هو الذي صوره هكذاء ليدخله بعد 
ذلك الى اللوحة. لئن كان ثمة ما ينبغي ان يطرح سؤالاء فهو اننا لن نتعلم 
الاالقليل جدا من قرب التأليف» ولم نضعه الا بشكل بالغ الفجاجة 
والمباشرة. ولكن قبل كل شيء» لم يتفع البتةء كما قد يبدو لنا للوهلة 
الاولى» في توضيح افضل لما هو نتاج ما. انه ما يصل الى تجليه بالاحرى 
هو الوجود-المنتج للمنتج»› بالتألیف وحده وفي العمل وحده»“). 
يستحق النص أن يذكر بكامله لانه يوضح بعض الجوانب الاكثر 
تعرضا للنقد في السيرورة الهيدجرية . لنذكر اننا انطلقنا من اتخاذ لوحة ثان 
جوج كتمثيل تصويري يفترض فيه تبسيط التقديم الحدسي لزوج من 
الأحذية. وهذان بدورهما كان يفترض فيهماتقديم دعم لوصف 
فينومينولوجي للوجود-المنتج للمنتج . ولكن بدءا من هذه اللحظة 
الافتشاحية يحدث عدد من التماهيات (۸٥0ناهء‏ گناه ءف) الضمنية ومن 
الانزلاقات. هكذا قرر منذ البدايةبأن لوحة ثان جوج لا يمكنها ان تمثل شيئاً 
آخر غير حذاء الفلاح . ومن هنا ينزلق بدون أدنى مبرر نحو حذاء الفلاحة. 
وعليه» وقبل بدء القراءة» وضع هيد جر بالاسلوب الاكثر سلطوية 
التتحديدات المؤشرة )46«0٤41۷e5(‏ التي کان عليها منطقيا (ولکننا نعرف أن 
المنطق يشكل جزءا من الميتافيزيقا) ان تكون احدى رهانات وصف 
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اللوحة . وايا ما كان الامر» نكتشف عند الوصول ان العمل الفني ابعد من ان 
يون مجرد توضيح يفترض فيه تبسيط الوصف»› يقود الوجود -المنتج 
للمتتج الى تجليه : انه-العمل الفني-يكشف بلا ريب عن هذا الوجود وفقا 
لصيغ خاصة بالوجود-تأليف» ولكنه بالضبط الصيغة الوحيدة» الى جائب 
صيغة الفكر التأملي » والقائل بامكان كشف الحقيقة عن نفسها. 

ما الذي يدفع الى هذا الانقلاب؟ لاشيء الا قرار غير مسوغ بالحجة 
اراي ي : ومع ذلك». . ان الانقلاب المرسوم على 
هذا النحو لا يحال البتة الى خصائص عامة للتأليف» أي خصائص يمكن 
بلوغها ايضاً خارج مسلمات فكر الوجود. ويبرز هذا بوضوح من النص 
المركزي للتفسير الهيدجري : : في العمق المظلم لتجويف الحذاء سجل 
تعب الكدح . في الثقل المتين والخشن للحذاء يدعم الاثر العنيد للاقدام 
عبر الحقول» على مدى الاخاديد المتشابهة على الدوام» الممتدة بعيدا 
تحث الريح . وعلى جلد الحذاء آثار الارض الطينية . وتحت النعلين تمتد 
وحدة درب الريف التي تضيع في المساءء وعبر هذا الحذاء ينتقل نداء 
الأرض الصامت» عطاؤها الضمني للبذرة وهي تنضج» ورفضها السرتي 
لذاتها في الرقود الوعر للحقل الشتوي . . عبر هذا النتاج يمر من جديد القلق 
الاخرس من اجل تأمين الرغيف» الفرح الصامت للبقاء» قلق الميلاد 
الوشيك» والارتعاش تحت وطأة تهديد الموت»“. بين المعجبين بهذه 
القراءة (وهم كثر) لم يلاحظ اي منهم انها اذا كانت تقدم لنا حذاء ثرثارا 
بشكل فريد» فان اللوحة عمليا صامتة بالمقابل : وبالفعل لا تقوم هذه 
القراءة على سمات تصويرية . العبارة الاولى تمتلك الحدالادنى من 
الترسيخ في التأليف» لانها تنطلق من «العمق للتجويف» وصف تحيل فيه 
الصفة بالفعل الى سمة تصويرية قابلة للملاحظة : ولكن تفسير هذه الظلمة 
بوصفها كاشفة عن «تعب خطوات العامل» عبارة عن مد لا يكون ممكنا الا 
بدءا من قرار «قبلي» تعرف على الحذاء كحذاء يخص امرأة فلاحة. نجد 
الالية تفسها في الجملة الثانية اذا «الشقل المتين» للحذاء وصف يمكن 
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استخلاصه من «هيئة الحذاء المدهون» ولكن الامر ليس كذلك فيما يخص 
تفسير هذه السمةء أي اساسه في «اثر الخطوة البطيئة والعنيدة عبر 
الحقرلة. ابخدا من الجملة الفالعةء بصي ر الرضصف وص فا ريو تاو 
بالاحرى يكون جملة تطورات متفق عليها ويمتنع اتقاؤها لا ترتکز في شيء 
على الخصائص التصويرية للوحة : فهي تصدر مباشرة من التعرف على 
الحذاء كحذاء فلاحة ومن ايديولوجية هيدجر الشخصية (اي اعتقاده بوجود 
نظرة حب (1ء۸۷٥(ع!1)‏ فردية ومن الرؤية النوعية لهذه النظرة لديه) . 

: ولأن لوحة فان جوج تعمل في الواقع مثل محطة متلاشية لتحليل 
يفترض مبدأ عملها شفافية مطلقة للعمل» يلغيها التفسير الهيدجري الغاء 
حرفيا عندما يؤكد بخصوص اللوحة : «هي التي تكلمت!» يوحد بين 
التأليف وصوث النبوة. ولكننا نعرف ان صوت البيثيا كان فى الحقيقة صوت 
كاهنة المعبد. وعندما يقول هيدجر: «من أسوا الوهم الاعتقاد بن وضعنا 
بصفته فاعلية ذاتية » الذي وصف هكذا ليدخله بعدذلك فى اللوحة»»› فانه 
يصف بدقة ما قام په . 

يلح هيدجر على واقعة ان الكشف الفني لا يكون ابدا كشف حقيقة 
موجود خبري خاص ولکنه دوما كشف وجود هذا الموجود وكشف العالم 
الذي يشكل أفقه. وهكذافلوحةقان جوج تصنع حدث حقيقة الموجود 
«المنتج)ء واذن وجوده»ء اي (ا1ءطءنا sءهاإء۷)‏ ولكنها في الوقت ذاته 
تكشف عن عالم الفلاحةء اي عن مجال خاص لوجود الموجود. ينبغي 
تحديد ان الكشف الفني عن وجود الموجود يتم انطلاقا من الوجود ومن 
اجل الوجود وليس من منظور الموجودات» كما هو الامر في التصورات 
الميتافزيقية . ان ليست ماهية المنتج (بالمعنى الميتافيزيقي «اساس كلي») 
انها اسلوب حدوثه في المفتوح » والذي بوصفه كذلك تخفيه على الدوام 
الموجودات المفتوحة. سنعثر على هذه الخاصة لاحقا: يكون العمل الفنى 
على الدوام انفتاح العالم» اى تأسيسه . يمتلك الكشف الفني يقيناء على 
الاقل في الفنون التشكيلية » خصوصيته النوعية : حدث الحقيقة يتم في صيغة 
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الظهور؛ ال(١ع«عطءء)‏ ما دامت الفرجة تظهر› ا بوصفها جمالا فيا 
.)kunstchone das)‏ ان وضع الراك تا بالطبع » واكشر التباسا 
ايضاً : عندما يشاء هيد جر تحديد فن الفكر» يستعمل الفنون التشكيلية 
كنموذج؛ وبالعكس عندما يريد التشديد على الحوار بين الفن والفكر › 
الظهور عندئذ» يلجا الى نظرية القول الفني والى نموذج الفن اللغوي . 
ليس هذا الناكتيك هيدجريا بشكل خاص»› فقد عثرنا عليه من قبل» على 
شكل مختلف بعض الشيء» لدى هيجل . على كل حال ان الفن والفكرء 
فيما وراء الخصوصية النوعية لكل منهما مرتبطان بصلة قربى اساسية لان 
کلیهما لایتعاملان»› لا مع الموجودات الخاصةء ولا مع الموجودات في 
كليتها العددية (ما كان شليغل يدعوه الادراك الممتد د ١ط‏ نة) pa۸‏ عبر 
محاكمة خطية) ولا مع الموجودية(غ1ن٤614)‏ في عمويتها بل مع ما يؤسس 
الموجود بما هو كذلك-أي يحدد موقحه في داخل بعد وجدي: في 
الشأليف» الحقيقة هي التي تعمل» وليس وحسب شيء ما حقيقي. ان 
اللوحة التي تبين حذاء الفلاح» والقصيدة التي تقول النبع الرومانيء لا 
تعرفنا وحسب-بالمعنى الدقيق للكلام لا تعرفنا على شيء اطلاقا-ما هو 
هذا الموجود الخاص بوصفه كذلك» انهما يحدثان التفتح بما هو كذلك» 
بصلته مع الموجود بكامله. بشكل اكثر بساطة وبشكل اساسي الحذاء 
وحده» وبشكل اكثر ايجازاء اكثر نقاء النبع الوحيد يدخلان ويزدهران في 
ماهيتهماء بشكل اكثر مباشرة وتجليا يكسب الموجود برمته بهما وجودا 
اكثر . وهكذا يضاء الوجود المنغلق على ذاته“ وكما ان الفكر الاساسي لا 
يقوم على دراسة الموجودات» بل على تأمل ما «يوجد»» اي الحدث تفتح 
الوجود بماهو وجود» لا يمثل العمل الفني موجودا (بالرسم» وبالكلام 
الخ) ولكنه تشغيل فرجة الوجود. 
الفن كآساس تاريخي وکاعتکاف وجدي 

مثل هيجل» يربط هيدجر بين الفن والتاريخ برباط يمتنع حله. فهو 
يؤكد التضامن الدائم بين الفن والمصير التاريخي (عاهإءهاءط) للعصر الذي 
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شهد انبثاقه : «منحوتات ایجه") في متحف مونیخ› وآنتیغونا سوفو کلیس 
فى احسن طبعة نقدية بوصفهما اعمال فنية انتزعت من الحضور لخاص 
ا E‏ را 
ضمانة تفسيرها تنتزع من عالمها عندما تصنف في مجموعة. حتى وإن 
جهدنا من اجل الغاء مثل هذه الازاحات» او على الاقل تحاشيهاء على 
سبيل المشال بالذهاب من اجل مشاهدة معبد بابستوم* او كاتدرائية 
بامبرغ*) في موقعهماء فقد انهار العالم الذي كانت تشكل جزءأًمنه. وما 
من سبیل لاسترداد عالم بعد انسحابه وانهیاره . فالتآلیفات لا تبقی علی ما 
کف غا رکز من ااا یں اال ف ا کان 
تطوره وايا ما كان التجرد من كل منفعة لا يبلغ ابدأً الاعمال الفنية-الا في 
N EE E‏ بيد أن الوجود الشيء لن 
الوجود-التأليف7٤)‏ . 

ولكنه يذهب الى ابعد من ذلك : فتاريخية الفن لا تقتصر على حقيقة 
ارتباطه الدائم مع تاريخي معطی» اي انه على الدوام راس في سياق (الامر 
الذي لا ينكره احد)» لقد رأينا ان خصوصيته تكمن بالاحرى في حقيقة 
اضطلاعه بوظيفة مۇسسة بالنسبة للعالم . فقولنا ان العمل الفني يفتح عالما 
يعني في الواقع التأكيد على انه يشق المصير التاريخي (علن٣هاءنط'!)‏ 
لشعب . في هذا السياق يضرب هيدجر مثشال المعبدالاغريقي : «أن 
التأليف-المعبد بدقة يحظى ويعيد حوله وحدة الدروب والعلاقات حيث 


(#)م ایجه 81٣٤٥8‏ جزيرة يونانية في خلج ایجه بن البیلویونیز وآتیکا . 

عرفت في العصر القديم كمنافسة لينا وفيها بي معبد آبيا . وتو جد منحوتاتها في متحف 
مونیخ. 

(#)م مدينة في ايطاليا القديمة تقع على خليج سالرناعلى بعد ۹١‏ كم من نابولي حيث 
توجد اطلال يونانية ورومانية ومنها معبد بوسيدون . 

(#)م بامبرغ 84006۲8 : مدينة المانية في بافاريا حيث توجد هذه الكاتدرائيةمن القرن 
الثالٹ عشر. 


_fof— 


الولادة والموت» وحيث البؤس والازدهار» والنصر والهزيمة» والبقاء 
والهلاك تقدم للوجود الانساني وجه مصيره. ان رخابة هذه العلاقات 
السائدة» هي عالم هذا الشعب في تاريخ مصيره. منها وفيها يجد نفسه من 
اجل اتمام مصيره»“ . وبعد قليل يضيف : «ذلك ان البشر والحيوانات» 
النباتات والاشياء لم تعط بوصفها اشياء لا تتغير لتزود فيما بعد» وبشكل 
رة الم الذي سينضم هو ايضاً ذات يوم الى الاشياء الاخرى» الزينة 
المناسبة. اننا نقترب بشکل اکبر بکثیر لو نحن فکرنا فی كل هذا بشكل 
معكوس» شريطة ان نعرف رؤية كيف يلت فت الينا كل شيء بشكل 
آخر[ ...]. انه المعبد الذي بسلطتهء يهب الاشياء اشكالها ويقدم 
للبشر زاوية رؤية يرون منها انفسهم . وتبقى هذه الزاوية مفتوحة مادام 
التأليف تأليفاء وما دام الاله لم ينسحب مئه" . وذکرت من قبل ان هذه 
القضية عن الوظيفة التاريخية (عاهنإهاءنط) للقن تبدو احيانا صعبة الانسجام 
مع قضية وظيفته الاونطولوجية . وهكذاء لتكرار ذلك» لائرى كيف يمكن 
للوحة قان جوج ان تضطلع بوظيفة تاسيس تاريخي (21هاوذط) لانها 
. صورت (اذا قبلنا بالقضية الهيدجرية ان الامر يتعلق بحذاء امرأة فلاحة) بينما 
يغرق عالمها وقد افتلعه الحصار التقني . وليس مصادفة بلا ريب اذا كان 
التحليل الذي يقترحه هيدجر لا يتضمن أي رجوع الى الوظيفة التاربخية 
لعمل فان جوج . 

ينبغي اذن ان نتساءل اذا كان الفن بما هو كذلك يمتلك وظيفة تأسيس 
تاريخي او ان المقصود وظيفة لا يضطلع بها الا في بعض العصور. يطرح 
هيدجر هذا السؤال على نفسه في نهاية النص وفي (28212) اما زال بامكان 
الفن ان يكون اساسا تاريخيا في عصرناء ام ينبغي ان نری صوابا ما رآه 
هيجل الذي كان يرى فيه تجليا للروح المطلقة «تم تجاوزه»؟ وهذا النص 
يبين انه يمنح الكشف الفني بما هو كذلك وظيفة تأسيس مصير تاريخي : 
وبالفعل عندما يطرح السؤال الهيجلي يوحده مع السؤال لمعرفة ما اذا كان 
الفن بما هو كذلك في طريقة الى الموت» الامر الذي يعني ان التساؤل 


عن الوظيفة التاريخية للفن هو بالنسبة له تساؤل عن طبيعته او ماهيته . من 
جديد نجد اذن القضية المطبقة هذه المرة على الشعر» في ندوة شتاء 
۱۹۳١-4‏ : «[...] الوجود-هناك («iعءه0)*)‏ التاريخي للشعوب» 
صعودهم» أوجهم وأفولهم ينبجس من الشعر»› 1[ ] وسنه تبشی ایضا 
المعرفة الحقةء اي الفلسفةء ومن كليهما (الشعر والمعرفة) معا ينبثق تحقيق 
الدولة في الواقع الراهن للوجود الاألساني («iعءه0)‏ لشعب بوصفه 
كذلك-السياسة. يكون ذاك الزمن الاصلي» التاريخي للشعوب بالتالي 
زمن الشعراء والمفكرين ومؤسسي الدولة» أي هؤلاء الذين يؤسسون 
بالفعل ويسوغون الوجود التاريخي لشعب ما. انهم الميدعون 
الحقيقيون“ ٠‏ في هذا النص تتجلى القيمةالمؤسسة المطلقة للشعر : 
ومؤكد ان الشاعر والمفكر ومؤسس الدولة ثلائتهم يوصفون بانهم خلاقون 
ومؤسسون للوجود التاريخي لشعب غير ان الشاعر ما يزال هو الموجود اولا 
باطلاق المعنى لانه يسبق المفكرء وهذا الاخير يسبق مؤسس الدولة . 

يبقى مع ذلك وجود صلة حميمة بين الشاعر والمفكر والتاريخ 
(01116انط) . ولكن المفكر في عصر الميتافيزيقاهو المفكر 
الميتافيزيقي. وهكذانقع من جديد» على سؤالنا ما السبيل لاتقاء تضامن 
الفن مع التخفي الميتافيزيقي» مذ يقال عن هذا التخفي بأنه يبحدد العصر 
موضوع السؤال؟ كيف يمكن للفن ان يبقى كشفاعن الوجودمذ يندرج في 
حقبة نسيان الوجود ومذ يمتنع فصله تاريخيا عن الماهية الاعمق لهاته 
الحقبة؟ انه سوال نېحث عن جواب له . 

ان التصور الثاني للعمل الفني» التصور الذي يعرفه بوصفه معرفة 
وجدية» واذن بمثابة مسافة تباعد بين الفن للوجود-في-العالم الحسي 
لايصادف المسائل نفسها. ويتركز حول التعارض بين النتاج والتأليف فيما 


(#) ترجمنا لفظة امهل الألمانية تارة ترجمة حرفية «بالوجود هناك» وتارة احتفظا 
باللفظة نفسها (الدازين) وتارة ترجمناها بمعناها بعبارة «الوجود الانسانى». 
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يتصل بالعلاقات التي تعفدها مع موادها. يصوغ هيدجر اشكالية العلاقات 
بين المواد والشيء المنتح او المبدع في نص شهير- باطني بشكل 
خحاص-يكرسه لما يدعوه الصراع (في داخحل التأليف) بين الأرض والعالم . 
باعادة صياغة المسألة ضمن الحدود الشائعة» يمكن القول إن «الارض» 
ترجع الى الطبيعة (كاورطم) وہشكل اكثر دقة الى المادة» والى مواد العمل 
الفني› اما «العالم؟ فيما يخصه» عرفا ذلك من قبل › يشير الى الوظيفة 
التصويرية للتأليف . ويبدو ان علاقة النتاج بالارض لا تماثل العلاقة القائمة 
للعمل : فالنتاج يستهلك الارض ويرمي الى تلاشيها في الوظيفة النفعية . 
المادة بماهي مادة لا تدخل في الحساب الا بقدر ماتكون مناسبة 
للاستعمال المنشود. في العمل الفني» على العكس» تكون الارض 
موضوعا (167231186ا) بما هي أرض : وهو بلا ریب لا يشکل جزءا من 
المفتوح (من العالم)ء لانه بالتعریف ما یبقی في الاحتیاط » ولکنه یحدث› 
ويلج الى المفتوح ولكنه لا يلج اليه الا بوصفه التأليف الذي ينسحب الى 
داخل ذاته . فالتأليف يترك الارض تكون ما هي عليه : فلا يخضعها لغائية 
حارجية كما انه لا يسعى الى النفاذ اليها (محاولة -منذورة للاخفاق-هي 
محاولة العلم)(۸؛). ولانه بالضبط یتر کها تکون ما هي عليه یمکنه احداثها 
كما الشيء الذي ينسحب . ولهذا السبب» لا يفتح العمل الفني العالم 
وحسب : انه يقود الارض بصفتها تلك التي تنسحب الى ذاتهاء يقودها الى 
الظهور )۲۵2٠«(‏ في داخل العالم في الوقت الذي يرد فيه هذا الاخيسر 
للارض» اي يقوده لتأسيس ذاته فيها . فالارض والعالم» في معركتهماء 
مرتبطان برباط یمتنع حله» ولان التأليف ينشيء امتناع انفصال هذه المعركة 
بكون ايضاً حدث الحقيقة؛ فالحقيقة ليست الا هذه اللعبة بين الانسحاب 
والانفراج : «فالارض لا تنبثق عبر العالم» والعالم لا يتأسس على الارض 
لابقدرماتحدثا لحقيقة بوصفها المعركة الاصلية بين الانفراج 
و التحفظ)(**) . 

يفترض من كل هذه الاعتبارات تأسيس الوظيفة الوجودية للفن» اي 
قرته علی تکوین صدمة (08اء) وصدى (08اء41). هذه الصدمة هي التي 
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تكشف عن وجود التأليف : ولايكون هذا الكشف كمااحتفاظ 
بوجوده-المبدع» ولكن بوصفه» على الدوام» حدثا راهنا لهذا الوجود. ان 
«الموضوع؟ الوحيد للموجود عملا فنيا هو «حقيقة» وجوده: «[...] في 
التأليف» هذا: ان يكون بما هو كذلك هو بالضبط الامر الخارق . ولا يعنى 
هذا ان العمل ما زال يدوي تحت حدث وجوده-المبدع؛ انه هذا الحادث 
بالذات : ان يكون التأليف بما هو هذا التأليف» وان يمتد التأليف امام ذاتد 
كما امتد دائما حولها. وبشكل اكثر جوهريةينفتح التأليف» وبشكل اكثر 
امتلاء يفجر تفرد الحدث» بدلا من عدمه(ويحدث وجوده) بشکل اكثر 
جوهرية يحس بهذه الصدمة وبقدر ما يثير التأليف الاحساس بالغربة بقدر ما 
يكون فريدأ»* تتقاطع في هذا النص عدة موضوعات . وهكذا يكون 
تعريف الوجود-المبدع للتأليف بوصفه حدث وجوده (واذن جعل واقع 
وجوده موضوعا) على صلةمباشرة مع وضعه الاونطولوجي . ان المهم في 
التأليف› وذلك على خلاف المنتج» > ليس في الغاية التي وجدمن اجلها 
(ولنفهم من الغاية سببا او غاثية) وليس»› وذلك على خلاف الاشارات 
التواصلية» مايقوم مقامه بل وحسب واقع وجوده (واقع وجود التأليف) . 
وما دام يجعل من الحدث موضوع وجوده يمكنه في الوقت ذاته ان يكشف 
عن الوجود بما هو كذلك» لان الوجود هو حدث . 

يذكر هذا التصوربشكل واضح بنظرية رومنسيي ييناوبشكل اكشر 
تخصيصا يذكر بقضيتين من جملة قضاياهم المركزية المتصلة بطبيعة العمل 
الفني» وهي اننا نشهد في العمل التوافق بين الدلالة والوجود (ومنه غائيته 
الذاتية)» مما يجعل منه تمثيلا لبنية الوجود ذاتها. ان هيدجر بلا ريب» كما 
رأينا دلك» يرفض التصور الرومنسي للرمز» ولكن ما يقدمه في موضوع 
العمل (الفني) في آن معا يخص جعل وجوده الخاص «موضوعاًا بوصفه 
يكون «(موضوعه» الوحيد الحقيقي» وما يخص قدرته على التقاط ماهية 
وجوده في التفرد ومن خلاله (تفردالتأليف)» يحدد بدقة المجال نفسه لنظرية 
يينا في الرمز. 
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ولكن النص المذكور مهم ايضاً من جانب آخر: يحقق في الواقع 
انتقال تصور المسافة بوصفها فارقا بين العمل الفني والمنتج الى تصور 
المسافة الفاصلة ر بين العمل والحياة اليومية الزائغة . فالعمل الفني يكون 
بالفعل عملا يشعرنا على الدوام «بالغربة)[ ...] «وبقدر ما يقف التأليف 
بشكل خالص في فرجة الموجود التي فتحها بنفسه» بقدر ما يزعجنا ويدفعنا 
في هذه الفرجة» في الوقت ذاته حارج المألوف. وعندئذ تعني متابعة 
هذا الازعاج : تحويل صلاتنا المألوفة مع العالم ومع الارض› 
واحتواء عملنا وتقييمنا» ومعرفتنا وملاحظتنا الشائعة في وضع يتيح 
لنا الاقامة في الحقيقة الحادثة في العمل الفني . وبدورها تتيح هذه 
الاقامة لما هو مبدع ليكون العمل الفني هذا : ليكون بو سع العمل الفني ان 
بکز ن تالا وسندعوه حارس التأليف ان العمل لأيقدم تقس في 
وجوده-المبدع بوصفه حقيقة واقعية الا من اجل الحماية» أي بوصفه تأليغاً 
حاضراً الان( . 

لثن كان الفارق بين العمل الفني والمنتج يتصل باسلوب الابداع» فان 
الفارق بين العمل الفني والحياة البومية يرجع الى استقباله» الى «حراسته» 
قبل الصدمة التي يثيرها العمل الفني» كان الموجود في كليته» ونحن انفسنا 
بصفتنا نحرص عليه» كان يبدو مطمئنا . ان العمل الفني» بفتحه لعالم» 
يجعلنا نكتشف ان المطمئن لم يكن يبدو كذلك الا لانناكنا ملتصقين في 
اسلوب الوجود اليومي» في اسلوب الوجود الزائف". وظيفةمزدوجة 
آبرزها نوفاليس : ان العمل الفني بوصفه كشف ل (صهم ُه )16١‏ يكشف في 
الوقت ذاته عن ان الوجود الخبري في خصوصيته ليس الا وهما. تتغير 
المفرادت مع هيدجر وتعريف المجالين المتقابلين لا يمكن خلطه بالشنائية 
الرومنسية بين المتناهي واللامتناهي ولكن البنية الوظيفية تبقى هي نفسها 
بشكل دقيق . ان الفن يجعلنا نبلغ حقيقة اخرى» بكشفه عن زيف الواقع اليومي . 

وعليه تتخل القضية الهيدجرية عن الطبيعة الوجدية للفن شكلاً ثلاثيا : 
على المستوى المعرفي تتعارض «المعرفة) بصفتها كشف الوجود مع 
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المعارف اليومية المحسوسة» وعلى مستوى اسلوب الوجود يتعارض 
العمل الفني بوصفه وجودا ذاتي الغاية مع المنتج الخارجي الخاية» واخيراً 
على مستوى الوظيفة» يتعارض العمل الفني بوصفه يقود الى حالة الوجد 
مع الوجود-في-العالم الزائف للحياة اليومية . 

نرى جيدا ان التصورين» تصور الوظيفة التاريخية (éاناه!إهاط)‏ 
للفن ووظيفة وضعه الوجدي› تصوران مسشقلان كليا. بهذا المعنى» لئن 
كانت النظرية التي تعرف الفن مثل مسافة وجدية بالنسبة للزيف تتيح فعلا 
الافلات من المشكلات التي تصادفها القضية القائلة بأنه يمتلك وظيفة 
اساس لتاريخ مصير»ء فذلك مقابل تغيير الاشكالية: لم يعد الفن يعرف 
بتعارضه مع الميتافيزيقية بل بتعارضه مع زيف الحياة اليومية . بتعبير آحر» 
ولم تحل المشكلة التي انطلق منها اطلاقاً: يكتفي هيدجر بمجرد تغيير ٠‏ 
الميدان ليفلت من التناقض الضروري الذي يولد من التأكيد المتلازم للسيادة 
المطلقة د (ع«٠!اءاءإه۷)‏ الميتافيزيقي والوظيفة الاونطولوجية للفن . 
الشعر والفكر 

عند تحليلي للرومنسية ذكرت الى اي حد يرتبط الوضع الوجدي 
للفن بالنوعية المسلّم بها «للغة؛ الفنية التي تتصف بصفات تفتقر اليه 
الفاعليات الرمزية الاخرى لدى بني البشر. كنت قد ميزت بين جانبين : من 
جانب لا تقبل الفنون غير اللفظية في مستوى الفن الا بمقدار ما يمكن 
ترجمتها الى بنية كلامية من مستوى تفسيري» من جانب آخر» الفن اللفظي » 
المتحد بالشعر» الفن النموذجي اذ به تتحقق ماهية الفن بالشكل الانسب . 
في كتاب «اصل العمل الفني» يتوسع هيدجر في اعتبار من الصعيد ذاته . 

ان مفهوم القول الشعري (8«٠1۲ء21)‏ ادحل في موقع استراتيجي › 
أي القسم الثالث الذي يحقق العودة الى السؤال الاساسي عن ماهية الفن . 
يستأنف هذا السؤال انطلاقا من تعريف العمل الفني بوصفه حدث الحقيقة . 
ان حدوث الحقيقة ليس الا القصيدة» «شاعريتها» («10ادءناعتمم) القول 
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(ع«داطء0i)‏ الذي يخصها: «الحقيقة وهى الفرجة حيث اقامة 
الموجود تتجلى بوصفها قصيدة. وفي هذه الفرجةيتجلى الموجود 
بوصفه كذلك» فكل فن هو اساسا قصيدة . في هذه الحقيقة يسكن معا 
العمل الفني والفنان؛ فماهية الفن» هي الحقيفة تضع ذاتها في العمل 
الفني» من قصيدة الفن هذه يحدث انه في وسط الموجود تظهر فسحة 
انفتاح حیث يظهر کل شيء مختلف عما هو مألوف»0* . 

ان تدشين القول الشعري (2«٠٠1ء01)‏ في موقع الصدارة بوصفه 
ماهية الفن يمتلك ملحقا مزدوجا: من جهة يشغل الشعر مكانا مميزا بين 
مجموع الفنون» ومن جهة ثانيةيتم تصور الفنون غير اللفظية وفقا لنموذج 
لفظي . في مقطع مركزي يشدد هيدجر» على المكانة المثميزة للشعر في 
الوقت الذي ينفي فيه خحضوع الفنون الاخرى للشعر» لئن كان كل فن 
بماهيته قصيدة» فانه ينبغي امكان ارجاع الفن المعماري» والنحت 
والموسيقا الى الشعر. قضية اعتباطية بشكل خالص . بالتاكيد طوال ما 
نفسر هذا وكأنه يعني ان الفنون المىذكورة هي تنوعات من فن الكلام» 
فافتراض بإمكان الاشارة الى الشعر بهذه التسمية التي تؤدي بسهولة الى سوء 
فهم . ولكن الشعر (6ا0#5م) ما هو الا اسلوب من اساليب اخرى للمشروع 
الذي يوضصح الحقيقة » اي القول (١ء٤1اء1)‏ بالمعنى الواسع للكلمة. ولكن 
العمل الشعري بالمعنى المحدود يحتفظ بموقع الصدارة بين جملة 
الفنون(**). يطرح هذا النص سؤالا مزدوجا: بم يشغل الشعر موقعا مرموقا 
بين الفنون» ما السبيل الى ربطه بالفنون الاخرى› علما ان لیس بوسع هذه 
الاخيرة (الفنون الاخرى غير الشعر) تكوين مجرد فئات مشنفة؟ 

ان الاجابة عن السؤال الاول تكمن في القضية القائلة بن اللسان 
مادی الوجود: (unverborgenbeit) yg‏ او دوما فی طريقه الى 
«اليحدو ث» . نجد هذه القضية من قبل تحليل «استعدادية) Befindlichkeit)‏ 
مitلdispibi‏ =) الموجود- هناك الذي يقترحه هيدجر في كتاب «الوجود 
والزمان»: وبالفعل الموجود في العالم فيه يدرك بشكلين: الفهم 
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)vestechen(‏ والشرح (۸عع1ء4u)‏ في كتاب «اصل العمل الفني». 
وتكون اهمية اللسان اأكبر لانها مرتبطة مباشرة بلامشروع) يتصور بوصفه 
ملحق الانفتاح ال(ا1ءط«ء؟إمسم6): اللسان هو الفعل الذي به يصير 
الانفتاح انتشارا او الفعل الذي يتقرر ما اذا كان الموجود سينفتح وكيف 
سیکون الوجود متوار في انفتاحه . ان الانفتاح لا يون الا في اللسان ومن 
خلاله» الامر الذي یتضمن بالطبع رفض کل تعریف تواصلي له : «کیما نری 
هذا (اي لنرى بم يشغل الشعر موقع الصدارة)ء يكفي التوصل الى مفهوم 
صحيح . ان اللغة» وفقاللفكرة الشائعة»› هي اداة ٿواصل . انها اداة 
التخاطب والاتفاق» بشكل عام وسيلة الشرح والتفاهم . بيد ان اللغة ليست 
مجرد-وبشکل اساسي ليست اولا-التعبير الشفوي والمكتوب عما بنبغي 
نقله. فهي اکثر من مجرد نقل ما هو متجل او متوار مدلول عليه بوصفه 
كذلك بكلمات وجمل: لانها هي بالذات التي تصنع حدوث الموجود 
بوصفه موجودا للمنفتح . هناحيث لا تنششر اية لغة» كما في وجودالحجر› 
والنبات اوالحيوان» هناك لا يوجد انفتاح للموجود» وبالتالي» لا انفتاح 
للا-موجود وللخواء"* . ان رفض تعريف تواصلي مرتبط بتصور اللغة 
بوصفها في ماهيتها تعطي |lemwiء«ء (nominatrice)‏ ينتهي هذا التصور 
الصادر عن اصل ديني لدى هيدجر الى نظرية «الكلمات الاساسية» التي 
يؤسس عليها عمله التفسيري عند قراءة الاعمال الشعرية : «بقدر ما تسمي 
اللغة الموجود للمرةالاولى . فان مثل فعل التسمية هنا يتيح للموجود وحده 
ان يبلغ الكلام والظهور. ان هذه التسمية هي تسمية الموجود في وجوده 
وانطلاقا من وجوده. وهکذا یکون هذا القول مشروعا حیٹ يقال کیف يبلغ 
الموجود الانفتاح وبصفته ماذا*. يتضمن مثل هذا التصور للسان 
بالضرورة تجزئة الدلالة التي لا تقيم وزنا للبنى القواعدية ولا البعد الاداتي 
بالتأکید*: ان اللسان کما یتصوره هیدجر هو مجرد قاموس» حتی وان 
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كان قاموس «الكلمات الاساسية للوجود». سأعود الى هذا الموضوع 
لاحقاء عندما اقوم بتحليل العمل التفسيري لدى هيدجر . ۰ 

حلال الثلاثينات وحتى نهاية الحرب العالمية الثانية > بشكل خاص 
في كتاب : «اصل العمل الفني» والدراسات الاولى عن هولدرين يرتبط 
هذا التصور للسان ارتباطا وثيقا بنظرية(التاريخية» (6ا1iهİءهائنط)يكون‏ 
اللسان دوما اللغة التاريخية لشعب بعينه » اي انه المجال الذي يتأسس فيه 
ويتقرر ويؤدى مصيره التاريخي : كل لخة هي حدث من اجداث القول حيث 
ينفتح تاريخيا عالم شعب معين ويحتفظ بالارض على انها المجال 
المحدود. ان القول الذي يقدم مشروعه هو القول الذي»› في تهيئة ما يمکن 
قوله» يوصل إلى العالم في الوقت ذاته ما يمتنع قوله بوصفه كذلك. 
وهكذاء في مثل هذا القول تنهياً لشعب تاريخي مفاهيم ماهيته» اي اسلوب 
انتمائه لتاریخ †eءزه‏ ان11 العال °۹ . 

هكذا وضعت علامات تطابق اللسان مع القول الشعري (ع١1)0ء¡)‏ 
بوصفه ماهية الفن لان كليهما معرفان بوظيفتهما الانطو-لوجية وبوضعهما 
التاريخي . الا ان هيدجر يضيف تحفضاً: «القصيدة هي اذن فكر بمعنى 
واسع جدا وفي الوقت ذاته باتحاد وثيق اساسي مع اللغة والكلام بشكل ان 
السؤال يبقى بكامله لمعرفة ما اذا كان الفن بكل اشكاله» من الفن المعماري 
الى الشعر يستنفذ حقا ماهية القصيدة»'". هذا التحفظ لا يدهش الا 
للوهلة الاولى: انه في الواقع يهىء المجال لقضية الوحدة الاساسية للقول 
الشعري (ع«نا!1ء01) مع الفكر («ء)«مء2) التي نجدها في التحليلات التي 
یکرسها هیدجر لنصوص هولدرلین . 

ولان اللغة ذاتها تكرن القصيدة (عر٠٠۴)ء‏ يمكن وصف الشعر» فن 
اللسان ب«القصيدة الاكثر اصالة بالمعنى الدقيق»"'" . وفي الوقت ذاته يمكن 
تحديد علاقته بالفنون الاخرى :ان اللغة لا تكون اذن قصيدة لانها شعر 
اساسي (عsiم0م€ا)‏ بل على العكس» انه الشعر الذي يحدث الى ذاته في 
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اللغة لانها تحفظ في ذاتها الماهية الاصلية للقصيدة. وعلى العكس من 
ذلك› الفن المعماري والنحت لا یحدثان ابدا الا في انفتاح القول 
والتسمية» فالقول يقودهما ويوجههما. ولكن من جراء هذا بالذات 
يبقيان دروبا واساليب مفردة لبناء الحقيقة في العمل . انهما-كل من اجل 
ذاته-قصيدة خحاصة في داخل انفتاح الموجود الذي حدث» على الرغم من 
كونه لا يدرك كليا داخل اللخة)"") وعليه» اذالم تكن الفنون الاخرى 
مشتقة من الشعر» فانها مع ذلك اقل اصالة منه لانها موجهة ومسيرة بانفتاح 
القول ومنح الاسماء اللذين يحدثان داخل اللغة. 

ولكن اذا كانت الفنون غير الكلامية تفترض دوما فرأجة الموجود كما 
يحدث فى اللسان» كيف يمكن الاستمرار بوصف هذه الفنون بالقول 
الشعري (ع«تطهاء2)» اذا عرفنا القول بانه حدوث هذه الفرجة؟ لنذكر ان 
العلم جرد من علاقة اصلية مع مسألة الوجود لانه لم يكن يتدخل ابدا الا في 
فرجة الموجود من قبل : لا نرى كيف يمكن للفنون غير الكلامية ان تتجنب 
مثل هذه المقولة . ومع ذلك فهي تتجنبها اذ رأينا ان المعبد الاغريقي كان 
بشكل صريح مطابقا لفعل انفتاح عالم» واذن مطابقا لحدث الفرجة لحدث 
حقيقة العالم الاغريقي . وبدلا من ان يرى هيدجر في هذا أي تناقض يؤكد» 
خحلافا لذلك» انه بالضبط لان الفنون الاحرى يقودها ويوجهها المفتوح 
الذي «حدث» في القول والفكرتبقى «اساليب فريدة لانشاء الحقيقة فى 
العمل؟. والواقع» على الرغم من هذا التأكيد الممتلىء بالشجاعة» يجابه 
هيد جر الصعوبة نفسها التي يجابهها الممثلون الاخرون للنظرية المجردة 
للفنء وهي ان يضم في نظرية واحدة فن الكلام والفنون غير الكلامية نظرا 
لكون النظرية موضوع البحث نظرية متمركزة على اللغة (بالمئاسبة هذه 
الصفة ليست مبالغة)» اي انها تشجه الى وضع ماهية الفن في وظيفته 
التفسيرية وتصورها بوصفها لغوية بشكل معلن او مستتر. ولا يكاد يخرج 
من هذه الصعوبة بشكل افضل من سابقيه لانه لا يقدم اية اشارة واضحة تبين 
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كيف نوفق بين الصفة «الثانية» للفنون غير الكلامية بالنسبة للشعر مع الصفة 
مع ذلك اصلية للفرجة التي يفترض ان يحدث من خلالها. 

ان تدشين الشعر بوصفه فنا نموذجيا يرتبط ايضاً بشكل دقيق 
بالوظيفة التي تعود اليه للدخول بحوار مع الفكر. واصلا يمكن القول ان 
نظرية هيدجر في الفن تبلغ اوجها في قضية هذا الحوار. 

لقد رآينا منذ تحليل رومنسية يبنا ان العلاقة بين الفكر والشعر بوصفه 
نموذجيا لا يمكن ادراكها بشكل مناسب الا اذا قرأناها فى اطار الشلاثية : 
فن-فلسفة-علم . والشنائي الهيدجري القول-الفكر Dichtung/Denken‏ 
ينبغي ان يوضع هو ايضا في ثلاثية : ۸/۷1۸ )مع ل/,ع11ءزل (يقول 
شعرا/ يفكر/ يعلَم)ء والحد الاحير يرجع في آن معا الي العلوم والى 
الميتافيزيقا التي تكون الاساس . واذن يجري هيدجر عملية ازاحة بالسبة 
لرومنسيي ييناء ازاحة تخفي الفلسفة: الامر الذي كان عند الرومنسيين 
احدی حدود الثنائية المنتخبة الي تتعارض مع العلم بوصفه حدا لاص 
له» يصير عنده موقع الحد المستبعد» موقع يتضاعف لانه يشتمل معاعلى ' 
الميتافيزيقا والعلوم . الا ان البنية تبقى هي ذاتها بشكل دقيق : يتخب حدان 
والحد الثالث يعمل من اجل التوضيح . وكماان وحدة الشعر والفلسفةعند 
الرومنسيين تأسست على «طرد» العلوم «التجريبية»» فان الحوار بين القول 
الشعري والفکر e‌)«ء٥/,ءطء¡٥‏ لدى هيدجر يتم على حساب العلم 
والميتافيزيقا. وهذا الطرد للعلوم والميتافيزيقا حارج المجال القدسي يكون 
تتمة لابعاد اساليب اللسان المرتبطة بنسيان الوجود. ويمكن القول والفكر» 
الدخحول في حوار لان كلا من الحدين يفهم بوصفه ابتعادا عن القول المرتبط 
داخليا بكل منهما: اللغة التواصلية من طرف» واللغة العلمية والميتافيزيقية 
من الطرف الثاني . ان الفارق بين الشعر والفكر الذي ینشیء امکان اتحادهما 
(رومنسية يينا) او حوارهما (هيدجر)ء لا يكون صائبا الا على ارضية هذا 
التطابق المبدئي والذي يصدر عن ابتعاد كل منهما عن الاقوال الخبرية . 


--— 


ما الطبيعة الدقيقة للحوار بين القصيدة والفكر؟ تبختلف الاجابة» 
باختلاف السؤال الذي یطرحه هیدجر على نفسه ہشکل مجر د (-٥۲۵)وطھ‏ ہز 
٥‏ أو ضمن منظور تاريخي . في الحالة الاولى» يدو انه يؤكد فكرة امتياز 
ضمني للقصيدة» وبشكل اكثر عيانية للشعر. وهكذانقرآ في نص 
«هولدرلين وماهية الشعر» (بخصرص مرثية «خبز وخمر؟): «فيها قیل 
شعریا ماکان بالامکان عرضه هنا بالفکر وحده»"' . لیس ضروریا التذکیر 
بأن هذه المقولة تستعيد القضية الرومنسية التي تعارض بين الشعر والعرض 
الفلسفي . ضمن هذا المنظور ايضاً لاكتفاء ذاتي للقول الشعري ينبغي تفسير 
النموذج التفسيري لشفافية كاملة للتعليق قبالة اكتمال العمل : «من اجل 
حب ما بتي في قصيدة على الشرح ان يرمي الى جعل نفسه عملا زائدا 
(بمعنى لا ضرورة له) . الخطوةالاخيرة» ولكنها ايضا اللخطوة الاصعب 
لكل تفسير تقوم على التلاشي مع كل توضيحاته امام الحضور الخالص 
للقصيدة٤").‏ يتفق هذا المثل الاعلى اتفاقا تامامع قمضية الوظيفة 
النموذجية للشعر في مجرى الحوار بين الشعر والفكر» قضية يبدو انها تزداد 
بروزا خلال السنين» لان النص الختامي ل«مقاربة هولدرلين!(تاريخ 
۸ يؤكد: «ان الاسلوب المناسب للكلام عن الشعر لا يمكنه ان يكون 
الا القول الشعري . في هذا القول» لا يتحدث الشاعر لا عن القصيدة ولا 
في القصيدة. انه يقول (1ءنل) ما هو خاص بالقصيدة»*". هذا 
التوكيد» وموضوعه المباشر هو مسألة العلاقة بين قصائد هولدرلين 
ونصوصه النظرية ٠‏ تنطبق بتغيير ما ينبغي تغییره )mutatis mutandis)‏ على 
الشرح» الشرح الهيدجري الذي لا يسعه ان يكون على المستوى الرفيع 
للقصيدة الا اذا استحال بدوره الى قصيدة»ء إلى قول شعري» إلى 
(Dichtung)‏ . 

يبدو ان امتياز الشعر اساسا يكون على صلة بوظيفته كأصل تاريخي 
مطل . اثناء حلقة تور (0۳ط)) عام ١٦۱۹ء‏ يلاحظ رونيه شار ان الشعدد 
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الدلالي (٥٠۹نامة6)‏ في قول هيراقليطس يجعل منه قريب الشاعر» 
ويجيب هيدجر ان الامر كذلك لان اللغة الاغريقية كان لها بالطبيعة علاقة لا 
تقوم على حساب» أي انها تجعل الو جود يحدث في حركته المزدوجة بين 
الانفتاح والانسحاب. يعني هذا ضمنياً ان الشعر يحافظ على هذه العلاقة 
مع الوجود» واذن پہقی اصایا على الدوام . وهذا اصلا ماتبینه بشکل صریح 
صفحتان لاحقتان. بتأكيده ان مهمة الشعر تقوم على التفكير في مصيّر 
الوجود» يحدد انه في هذا المشروع تشكل القصيدة أداة (4۸07ع:٥)‏ للفكر : 
«ذلك ان الشعر لم يفقد ولاءه لمكان التفتح الأصلي» بينما تحدد صيرورة 
الفكر فلسفة -وصيرورة العالم-خلافا لذلك الدرب الذي نطرقه في الزمن 
الراهن . ٠".‏ فالشعر لم ينسحب اطلاقا من ارض المولد الذي يترتب 
على الفكر ان يستعيده من خلال تفكيك الارث الميتافيزيقي والدخحول في 
الحوار مع الشعراء. 

غير انه عندما يمهم الشعر»ء لا بوصفه الاصل التاريخي المطلق› > او 
وفقا لماهيته اللازمنية» بل بوصفه ينبثق في حقبة تاريخية عيانية يمكن ان 
تنقلب صالته بالشعر. نجد ههنا مرة اخرى مسألة معرفة ما اذا كان الكشف 
الفني للوجود ممكنا في عصر الميتافيزيقا المكتملة» ومنه هذه المسائل 
المطروحة في السطور الختامية لكتاب «اصل العمل الفني»› والذي 
اشرت اليه من قبل: «[. .. في الوجود-هناك الوجود الانساني التاريخي 
dase)‏ istoria1ط)‏ هل الفن اصل ام لا؟ هل پمکنه اوعلیه ان یکون 
كذلك؟ وتحت اية شروط؟»"" وفي الخاتمة يضع هذه المسائل في منظور 
الحكم الهيجلي القائل بأن الفن شكل مكتمل ومتجاوز في صيرورة الروح 
المطلقة . يقول هيدجر ان هذا الحكم هو حكم عصر للوجود يوحد بين 
الحقيقة ويقين المطلق : ان الموقع ذاته يشغله الفن في النظام الهيجلي 
اعطي له بهذا المبداً التاريخي للحقيقة . قد يعترض بالطبع بالقول إن 
رومنسيي يیناء ولكن ايضاً شيلينغ في كتاب «فلسفة الفن؟ كانوا يرون في 
الفن المكتمل نهاية مقبلة للفلسفة. ومع ذلك فهم بلا شك جزء من الحقبة 
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التاريخية نفسها التي عاش فيها هيجل . ان خاتمة هيدجر القائلة بأنه لا يمكن 
وضع الحكم الهيجلي موضع السؤال الا انطلاقامن مكان غير مكان 
الميتافيزيقاء لايبدو اذن اطلاقا انه يفرض نفسه . 

وبالعكس» لئن قبلنا بالتتيجة الهيدجرية» ينتج عن ذلك أن ليس 
بوسع الفن ان يكون اصلا لعصرنا التاريخي» لان تصور الحقيقة (واذن 
الوجود) في هذا العصريحول دون كونه مثل هذا الاصل . ولا يسعه آن يصير 
اصلا من جديد الا عند الخروج من هذا العصر. ويكون هذا الخروج بين 
يدي» مصير الوجود» ولا يمكن للمفكر ان يعده وهكذا فان الفكر المتعلق 
بماهية الفن «اعداد اولي وبالتالي ضروري لتطوره. مثل هذه المعرفة 
وحدها تهيء للعمل حيْزه» وللمبدعين دروبهم» وللحراس مواقعهم» ^" . 
واذن لم يعد الفن في ماهيته الشاعرية او في صورته المبجلة-الشعر-هو 
الذي يقود الفكر المتردد: انه» على العكس من ذلك»› الفکرالڏي يهيء من 
جديدالصيرورة-الاصل للفن المقصود بالمفردات نفسها تقريباء الوضع 
الذي دافع عنه شيلينغ في كتابه «فلسفة الفن» . 

لشن اهملت الاشكالية التاريخية (ع1نإهاءنط) ولئن اتخذنا موقعنا 
على مستوى السؤال عن الوضع المعرفي للفن (اي الشعر)ء يمكن القول ان 
هيدجر يتأرجح بين موقف جماعة يينا وبين الموقف الهيجلي : الفن اكثر من 
الفكرء الفن اقل من الفكر . ويمتنع ارجاع بواعثه التصورية» في الحالتين ء 
الى تلك التي توجد لدى جماعة ينا او هيجل»ء ولكن النتيجة فيما يتصل 
بوضع الفن تبقى هي ذاتها . ويرى الشراح بشكل عام ان التصورين يقابلان 
مراحل مختلفة في الفكر الهيدجري . وبالفعل» كل النصوص التي ذكرتها 
لعوضيح التصور الاول لاحقة ل١١۱۹‏ . وصحيح ايضاء ذكرت بذلك 
بمناسبات عدة» ان تكريم الدور النموذجي للشعر يصير اكثر الحاحا في 
النصوص اللاحقة بعد الحرب العالمية الثانية » وبالتوازي نلاحظ ان قضية 
ضرورة التأمل في ماهية‌الفن بوصفه مهمة مستقلة للمفكر واعداد محتمل 
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لصيرورة الفن من جديد اصلا للفن . r ((re devenir-origine de Art)‏ 
يعدموضع دراسة. ولكن يبقى وجود التصورين منذ كتاب «اصل الفن» 
حيث يقابلان منظورين مختلفين : تصور هو الانشاء المطلق (الاصل 
اليوناني او ماهية الفن في ذاته (88 طذ)ء وتصور هو الانشاء ف 
بالعصر. في المنظور الثاني» تتخذ الميتافيزيقاء وبالتالي تفكيكها ايضاً 
بفكر الوجود المقام الاول بالنسبة للفن. بقول آخرء تمكن قراءة تطور 
هيدجر ايضاً بوصفها اضفاء زمانياً لشنائية المنظورات هذه والموجودة منذ 
كتاب «اصل العمل الفني». 

سؤال اخير يمخص الاسلوب الذي يشرح فيه الفرق بين القول الشعري 
والفكر. وفي الحقيقة» حتى يكون الحوار ممكناء ينبغي للشعر والفكر ان 
يقولا معا الشيء ذاته» وان بقولاه بشكل مختلف . ينبغي هما ان يقولا 
الشيء ذاته» لانه على حلفية هذا الذي هو ذاته (16116) وحدها پمکن 
للفکر ان يقدم تر ضیحا (۲۸عaاءه)‏ للشعر . وعلیهما ان یقولاه ہشكل 
مختلف» والا يذوب الحوار في التفخيم الخالص . كون الخلفية واحدة 
وتغير اسلوب القول يضمنان القابلية المتبادلة لتر جمة مصطلحين . نعرف ان 
الشيء ذاته يوجد في خحلفية القول الشعري والقرل الفكري اموضوعهما 
المشترك-ليس الا حقيقة الوجود. الان هيدجر اقل كلاما عندما يتصل 
الامر بشرح ما يميز بين الفاعليتين. في خاتمة )۱۹٤۳(‏ نص «ما هي 
الميتافيزيقا؟» نقرأً: «ان الفكرء بانصياعه لصوت الوجود» يبحث من اڄل 
هذا (الوجود) عن الكلام الذي ننطلق منه لنبلغ حقيقة الوجود اللغة1 . ...من 
اللاصل ذاته يكون كلام الشاعر . وكما ان المثيل لايكون ميلا الا بوصفه 
المختلف» ولئن كان القول الشعري («عاطءنل 8هه) رالفكر يتمائلان › 
ولئن كان القول الشعري diehten(‏ sوd)‏ والفکر یتماثلان بالشکل الانقی في 
لعناية التي تولى للكلام منهما في الوقت ذاته منفصلان في ماهيتهما بأبعد 
مسافة. المفكر قول الوجود . الشاعر يسمي المقدس . امالمعرفة كيف› 
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اذا فكر فيه ابتداء من ماهية الوجود» يحيل القول الشعري» الشعر» والفكر 
احدهما الى الاخرء في الوقت ذاته» يكونان مختلفين» سؤال يجب ان يبقى 
مفتوحا هنا؛ من المحتمل ان الفكر (١«ءk«ء4)‏ والقول الشعري ينبثقان عن 
الفكر الاصلى الذي یستعملانه بشکلین مختلفین ولکن لا یمکنهما ان يکونا 
لذاتهما فكرا"). سنلاحظ اولا ان هذا النص يناقض القضية القائلة بأن 
القول الشعري هو القول الاصلي› لان هید جر هھنا يقبل بالامکان 
الافتراضي لولادة الشعر من الفكر الاصلي . وقبل ذلك بقليل يكتب : 
«استجابة الفكر هي اصل الكلام الانساني» كلام وحده يولد اللغة كانتشار 
للکلام في کلمات۲). ولكنه» في كتابه«هولدرلين وماهية الشعر» 
١)يؤكد»‏ خلافالذلك: «[... ]انه الشعر الذي يجعل الكلام 
ممكنا.1...]علينا ان [...]نفهم ماهية اللسان انطلاقامن ماهية 
الشعر»). 

وايا كان الامر» فى النص الأول المذكور› یمیز هيد جر بين اتسمية 
المقدس» بالشعر و«قول الوجود» الذي يحققه الفكر. وان التمييز 
الاصطلاحي لا يكون دائما على درجة كافية من الوضوح : في النصوص 
عن هولدرلین یستعمل احیانا بدون تمییز الفعلین سمی (۸18۸٣ع«1)‏ وقال 
(nععهء)‏ ليصف الكلام الشعري . وفي نص «هولدرلين وماهية الشعر» 
على سبيل المثالء يحدد القول الشعري (8«٠ا1ءD1‏ 18) بوصفه «التسمية 
الاصلية للالهة»» اما في شرح قصيدة «كما في يوم العيد» يقول عن 
الكلمة الشعرية» إنها «القول المنشىء»» كذلك اإنص المخصص لقصيدة 
«ذكرى» يعرف الشعر بوصفه «قول المقدس)۲"". وبالفعل» الجوهري في 
الق 9 غار ا یھ چا واف م 
(والالهة) من الجانب الاخر. ونظرا للتطابق (6اء«ق«) المفترض »› فلا 
يمكن للفرق بالطبع ان يخص الاساس بل «كيف؟» وحسب . الشعر يقول 
الوجود بوصفه مقدساء الهياء ويقوله الفكر بوصفه وجودا. ولكن 
عندما نريد رؤية‌ما يغطيه هذا التمییز بشکل محسوس» لانكاد نجد عناصر 
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اجابة الا بعض الاأشارات غير المباشرة» والتي يصعب تقديرها. في 
النصوص عن هولدرلين يوصف الشاعر-وفقا لاسلوب تقليدي قرته 
الرومنسية-كوساطة بين الالهة والبشرء وبشكل ادق بين الالهة وشعب 
تاریخي . سمى الالهة» سمى المقدس› سيكون انشاء تاريخ المصير 
(1ع0اط) للشعب كما هو مقدر له من قبل الوجود في الاشارات الالهية 
التي يستقبلها الشاعر ويضفيها. فالشعر أذن وثيق الارتباط بمصير شعب 
يوحي اليه بالاشارات الالهية . مؤكد أن تساؤل المفكر غير ممكن خارج 
التحديدات التاريخية» ولكن يبدو ان هبدجر يوليه مكانا مختلفا في زمانية 
هذا المصير التاريخي: فهذا النساؤل اما ان بأني قبل الشاعر ليعد لقدومه» 
واما بعده» ليوضح قوله ويحافظ عليه هكذا في أله الاول. فهو اذن الى 
حد ما على هامش مصير الشعب الذي يرنبط به الشاعر» ارتباطا وثيقا جدا 
من خلال حركته الانشائبة : «ويختلف التساؤل الشعري ايضاً عن تساؤل 
الفكرالذي یجازف فيما هو بشكل جوهري خلیق بالتساؤل وههنا ینخس 
في اختيارقول غير اختيار قول المقدّس . فالمفكر ينصاع لغربة فكره ولا 
يعني هذا انه يريد هكذا عبق البلد الخريب وحسب : فكونه حارج البلد» هو 
بالنسبة اليه الوجود في موطله . على نقيض ذلك» السؤال الذي ينطوي عليه 
الفكر الوفي )das andenkende fargen)‏ لذی الشاعر هو ايضا ان يقول 
شعريا ما هو «الوجود في الموطن)[ . .. ولكن الشاعر يسأل بوصفه 
شاعرا. الظهور الكاشف للسؤال هو ایضاً حجب۲ . يبدو إن نهاية النص 
المذكور تشير ايضاً الى اسلوب آخر في تصور التمييز بين الشعر والفكر› 
مثل تعارض بين الظهور الموارى والنساؤل المباشر. في هذا التفسيرء 
تشكل الالهة» وبشكل اكثر تجريدا المقدس غطاء الوجود. الا إن فكرة مثل 
هذا التمييز بين الشعر والفكر لا تتفق مع القضية المركزية لدى هيدجر 
والقائلة بأن الغطاء مكون للوجود. 

کل هذا التردد وعدم الیقین يمکن قراءته بوصفه مؤشرات من واقع 
التمييز بين التسمية الشعرية وقول المفكرالذي لا يضطلع باكثر من وظيفة 
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تاكتيكية في فكر هيدجر الذي تعترضه على الدوام حركة عكسية تفترض 
الوحدة الأصلية للأثنين : الانشاء الاصلي للكلام اللاساسي يكون معا 
الأساس و«الواحد» وراء كل تمييز (حتى التمييز بين الشعر والفكر). ويكون 
معا عمق الحوار وديناميكيته الاكثر سرية والممتنعة على القول الى الابد. 
لنعلم ان هولدرلين يفكر الشعر في قصائده اي ان شعر* هو في الوقت ذاته 
فكر وفي نص «الدرب الى الكلام» نقراً: «كل فكر ينشر المعنى يكون 
شعرا» ولکن کل شعر هو فکر»(٤۲)‏ . 

في الواقع› لدى هيدجر» كما لدى الكثير من ممثلي النظرية المجردة 
للفن-الوجوه المختلفة للحوار والصراع» يفلت التأرجح بين الصدارة 
الممنوحةلأحد الحدين (الشعر والفكر) او الاحرء الحركة الدائمة بين 
تأسيس الفروق والاستئناف المباشر لعدم تمايز اصلي من كل تحليل 
عقلاني . ولتقديرها بقيمتها الحقيقية ينبغي بلا ريب التمكن من الاختلاج 
معا(«0ءونصں''ه إط) مع انفعال تجربة وجودية تفرض نفسها بہداهة 
مطلفة على هؤلاء الذين يتقاسمونها ولكنه من الصعب اعادة بنائها بشكل 
مقنع خارج هذا الافق . 
ممارسة تفسيرية : 

الممارسة التفسيرية لدى هيدجر عن تصوره للعلاقات بين الفكر 
والشعر. هذا التصور ملتبس: ولن ندهش من وجود اللبس نفسه عند تعريفه 
للممارسة التفسيرية . فهو من جهة يؤكد إن ما يقوله الشعر يكون هو وحده 
القادر على قوله» بشكل ان كل شرح للشعر بالفكر ليس الا السبيل الاسواً 
(1-وام) والنموذج التفسيري المقابل يكون في اختفاء الشرح امام النص 
المشروح او في داخله» من اجل ان «ندع انفسنا نقول ابتداء من القصيدة 
ذاتها علام تقوم حصوصيتهاء الى اي شيء تستند»(*". وهكذا نتعهي الى 
محاكاة نقدية يكون نموذجها الشرح بالجمل المشابهة بالحد الادنى . غير انه 
يدافع ايضا عن تصور منافس» يقول ان توضيح ما تريد القصيدة قوله يعود 
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الى الفكر دون ان يقول ذلك بشكل صريح . على التفسير ان يعاني 
)erfah ren)‏ لا مقول القصيدة (مالم تقله القصيدة): لن يكون هذاهو 
الوقت كي نجعل من الشاعر اسطورة مصطنعة» والمناسبة لسوء استعمال 
قوله الشعري لنجعل منه قناة للفلسفة . ولكن تبقى هذه الضرورة الوحيدة: 
ان نعاني بفكر صبور ورصين مالم ينطقه قول القصيدة»"" ان الممارسة 
التفسيرية التي تقابل هذا التصور تكون في ممارسة الترجمة : يترجم الشرح 
«القول» (1ء1) الشعري» وبشكل خاص اللامعقول» الى اشكالية فلسفية› 
اي الى فكر الوجود. 

تضاف الى الترجنمة والشرح بجمل مشابهة خاصة ثالفة» وهي 
الانتباه الاهم المعار الى «الكلمات الاساسية»» بشكل عام على حساب 
المنطوقات في وحدتها التركيبية. ينجم عن ذلك طريقة شبه تركيبية 
ata 8(‏ arم)‏ تكون بلا ريب السمة الاكثر وضوحا للتحليلات الادبية لدى 
هيدجر. وتؤدي هذه الطريقة دورا هامافي ترجمة القول الشعري الى فكر 
الوجود» اذ بعزلها «للكلمات الاساسية» تسمح للتفسير إما الى اعادة تأليفها 
لخويا في اللخة الوصفية التفسيرية » واما الى تناولها كنقاط انطلاق من اجل 
تطويرات تصورية مستقلة. في نص «هولدرلين او ماهية الشعراء يزعم 
انه يدرس على هذا النحو تصور هولدرلين للشعر استنادا الى خمس كلمات 
مرشدة (1۷0۲۴ه1) اي في الواقع استنادا الى حمس منطوقات اخحذت من 
الواقع الاكثر تنوعا من مجموعة هولدرلين . واستنادا الى هذه المواد يبنى 
نظريته عن ماهية الشعر . الكلمة-المرشدة الثانية على سبيل المثال هي : 
«ولهذا مْحّت اللغة» وهي اخطر الخيرات كلهاء منحت للانسان لتكون 
شاهدا على وجوده. في سباق القصيدةالتي استخرجت منها يرجع هذا 
المقطع من النص الى واحدة من خحصائص الانسان (الى جانب حرية 
الاختيار والقدرة العليا على التنسيق والانجاز»). هيدجر يفصله عن هذا 
السياق ويتىخذ منه ترجمة لنظريته الخاصة في اللغة . وبعد انتهائه من عرض 
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هذه النظرية» يلتفت الى «كلمة-مرشدة) اخرى يعرض استنادا اليها نظريته 
فى التاريخية (116ة1إهاءاط) وهكذا دواليك . ليس لنصوص هولدرلين في 
الواقع الا وظيفة واحدة: تفديم محطة دقيقة من اجل نظرات خاصة 
بالمفسر هیدجر . 

بالطبع» باختیاره تکریس اهم تحلیلاته لهولدرلین» یلتفت هیدجر 
الى شاعر يشاطره حقاعددامن مشاغله وتصوراته. من النقاط 
المشتركة-بالاضافة الى صلتها القوية جدا بمنطقة الصواب' (عاة٠0ء)‏ 
الاكثر وثوقا هي الصلة باليونان بوصفها الأاصل المفقود والصلة بالوطن 
الالماني بوصفه الاصل المقبل ؛ القناعة بالعيش في زمن متوسط» الرجوع 
الى الموروث الفلسفى نفسهء هولدرلين بوصفه الشاهد على ميلاده» بينما 
هيدجر الذي يقع في آخر السلسلة يحاول الحفاظ على الاندفاع الاصلي في 
الوقت الذي يسعى فيه الى تفكيكه . واخيرا بشكل اكثر اجمالية» واكثر 
انتشارا يلتقى الكاتبان فى حالة ذهنية مشتركة : لئن كان هولدرلين 
قافر ا ناء فان هد جر بكرن فر اعرا ون جر امهةة الماركة 
في الحالة الذهنية » فان تفسير هيدجر لهولدرلين هو في جزء منه لقاء على 
مستوى العبقرية: هيدجر هو بلا جدال مفسر مهم لمؤلف هيبيريون 
(«ەاائم8yp)‏ . ولكن طرائقه فى التحليل تبقى قابلة للجدل وتنتهى اكثر من 
مرة-وحتى في تحليله لهولدرلين-الى تفسيرات أحادية الجانب. ‏ 

ان الصفة القابلة للجدل في السيرورة الهيدجرية تكون احيانا متوارية 
لانه يكرس تفسيرات متطورة جدا لقصائد منعزلة» مماقد يعطي الانطباع بأنه 
تحلیل دقیق › يحترم النص الشعري . ولكن مذ نتفحص العملية التفسيرية 
الفعلية » نكتشف انها تعمل بشكل اساسى بقفزات من «كلمة اساسية» الى 
اخرى» والصلة بين الكلمات المختلفة تتحقق بجمل مشابهة تترجم النص 
او بتوسيعات مستقلة» وغالبا بتأليف العمليتين . وهکذا» عندما يحلل 

)م باللغة الالمانية («0ة1wءء)‏ لد يسكنها الصو اب 0408ء وهي دوقية المانية 
قديمة . واليوم هي قطاع اداري في جنوب غرب بافاريا . 
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الفقرتين الاوليتين من نشيد «السفر)» لا يهتم الا بالكلمات الاساسية بؤرة 
(e۵ط)»‏ «شعاعات»(اصل» و«ولاء!» یہی انطلاقامنها توسیعا تفسیریا 
مستقلا ينتقل» على سبيل المثال› ا بؤرة الى Sأnة (werkstatt)‏ 
المشغل» مشغل الصياغة-واللفظة الاخيرة غير موجودة فى القصيدة» او 
ايضاً شعاعات في الفرأجة بقول آخر» يضع التفسير الهيدجري مشيلا للقصيدة 
موضوع التحليل هو قصيدة فوق القصيدة (۴١٣8غ0م4ا6١٠)‏ فلسفية يكرس من 
اجلھا ج «توضیحات». 
يعرف هيدجر حق المعرفة ان تشغيل المبدأ التفسيري «للكلمات 
الاساسية» في التفسير الادبي يجازف في إثارة تحفظات . ولذلك فهو يعنى 
جيدا بضمان استقلال تساؤله باللسبة الى فقه اللغة (عاعه‌اهانطم) والى 
النظرية الادبية . ان مقدمة الطبعة الالمانية الرابعة )۱۹۷١(‏ لكتاب «مقاربة 
هو لدرلین» (1اءء !ة8 de‏ 0e1eممA)‏ (استهلال لم تضعه الطبعة 
الفرنسية الموسعة في ۱۹۷۳) تحذر : «هذه التوضيحات لا تدعي كونها 
اسهامات في البحثٹ التاريخي-الادبي ولا في الجماليات . انها تصدر عن 
ضرورة للفكر ا" في موقع آخر» يقصر دراسته الشعرية على مجال يدعوه 
«القصيدة الاستشنائة“' )das ausgezeichnete Gedich)e(‏ او كما یقول 
بمناسبة تحليله لشعر ريلكه (e)از۸)‏ «القصيدة الأصلية»“" (كول -ااع 
معنا eاطGedic).‏ هاته القصيدة الأصلية هي تلك التي تجعل شعرية ماهية 
الشعر» على الاقل في عصرنا التاريخي . واذن لا يحتفظ هيدجر الا بمادعاه 
الرومنسيون الممارسة الفكرية للادب» الممارسة حيث يتناول ذاته بوصفه 
(اموضوع) قوله . والقصيدة»ء عندما تدرك في ماهيتهاء تكون «فول» «ع1 
ا الوجود: وعندئذ تكون الثرجمة التفسيرية «للقول» الشعري الى فكر 
الوجود امرامبرراء لان المفكر يقتصر على تفسير القصائد التي تجعل 
شعرية ماهية الشعر وان ماهية الشعر تكمن في وظيفثه الاونطولوجية . 
اجراء آحر لضمان استقلال القراءة الفلسفية يقوم على رفض اعتبار 
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القصيدة بوصفها فعلا لغويا لفرد معين اجتماعيا ونفسياء واذن ربطها 
بوقائعية وجود خاص. وهكذاعندمايفسر قصيدة هولدرلين «ذكرى» 
يلاحظ : «يعلمنا عنوانها ان وجود فكر الشعراء القادمين » فكر هو شعر فقيل 
هنا» هو شآن مختلف تماما عن «نظم شعري» لذكريات سفر المربي 
هولدرلين»'*. ان كل قراءة تكون مجرد قراءة ذاتية لقصيدة هي بلا ريب 
قراءة مفقرة» ان نحن عنينا بذلك محاولة تهدف الى استبدال القصيدة 
بالانفعالات التي تعبر عنها والاحداث التي تصفهاء او ارجاعها اليها. ومع 
ذلك كتبت قصيدة «ذكرى» من قبل المربي هولدرلين وفيها يصور مناظر 
الجنوب الفرنسى الذي مر به. ومن ناحية اخرى» لا تسمى «ذأكرى» جزافا 
حتی وان قرر وق یری في الذکری) ال ۸عkہعل-ہ۸‏ حدا اساسیا 
لفكر الوجود وحسب» وان رفض رفضا قاطعا ان يأخذ في حسابه معناها 
الدارج . وفي الواقع » لانرى جيدا باسم ماذا يحق لنا رفض حقيقة ان قصيدة 
دذکری! ترم بالشعل انی إخدات فن اة هرلد رت وقد بسع ااذهات 
الى ابعد من ذلك : كل تفسير لقصيدة لا بد وان ينسجم مع واقع كونها ترجع 
الى هذه او تلك من احداث الحياة الخاصة . ولا يعني هذا بالطبع ان اهميتها 
الاساسية تكون من مستوى سيرة ذاتية» او ان معناها يمكن ارجاعه الى 
محتواها المرجعي» ولکن من جانب آخحر؛ لا نری ايضا لم بغي 
لمضمونها الفلسفي استبعاد مرجعها في السيرة الذاتية . 

تكمن السمة الاخرى الهامة في تحليلات هيدجر في حقيقة كونها لا 
تأخذ في حسبانها البتة الجانب الشعري الخالص للنصوص التي يفسرها . انه 
لأمر مفارق في اقله ان مفكر الصفة الماهوية للقول الشعري لا يهتم اطلاقا 
بالتقنيات الشعرية » وبشكل اعم بمسائل الشكل . فالتحليلات الهيدجرية هي 
حقا تحليلات خالصة للمضمون . ولكنه في الوقت ذاته يقبل ضمنيا تحديد 
النص الشعري بسمات شكليةء اذ ينتج عن مجمل تحليلاته ان القول 
الشعري في نظره مرتبط بمحك النظم الشعري (100ا4ءا؟اإم۷) فهو لا 
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يحلل اي نص نثري کمثال لقول شعري» وعندما يأحذ في حسبانه رسائل 
هولدرلين وكتاباته النظطرية» يشدد ايضا على وظيفتهاالاعدادية بهدف 
القصيدة . فسیرورته اذن يعوزها التماسك : من اجل تکوین بنیان (کuم0۲ه»)‏ 
متماسك الاجزاء يلجأ ضمنيا الى معيار شكلي» ولكن في الاونة ذاتها لا 
يكون المعيار موضوعا بوصفه كذلك لتحليلات نوعية اأ نصضوص 
هولدرلين تكون قصائد لانهاقول الوجود : الا انتا لا نعرف ابدالم هذا 
القول»بالاضافة الى كونه قول الوجود» يكون قولا شعريا (بالمعنى 
االنوعي للكلمة) . 

وهكذا فان نظرية الحوار بين الشعر والفكر» مع انها تفترض فرقا 
عميقا (عنف«اعطة) بين الاثنين» لا تأخذ من القصيدة الا السمات التي 
يمكن ارجاعها الى الفكر» والتي لا تكون اذن نوعيا سمات شعرية . بالنسبة 
لا بصتعه مھا هید يمکن لقضصاند ه ولد رین أن برق ابضا ن 4: 

جمل ممائثلة» مترجمة» تشثيت الجملةء عزل النص عن الذات 
العيانية التي تصدره» صمت مطلق فيما يخص النص الشعري : يضاف الى 
هذه السمات الخمس التسلط التفسيري . تسلط يجعل شرعيابالمبدا ذاته 
ا 
وماتبتغي قوله في الواقع . وتشغل هذه المسلمة في كل مرة تبدو 
فيهاالقصيدة المحللة انها تذهب في اتجاه معاكس للتفسير الاونطولؤجي 
الذي شه المفسرلنفسه: وعندئذ يستعمل هيدجر بلا وجل الزوج -اءلءط 
nعeinص/enا»‏ الحد الأول يرجع الى المعنى الشائع او الى المعنى الظرفي 
«الظاهر»» ويرجع الحد الثاني الى المعنى «الاصيل)» اي الى مايقدم مفكر 
الوجود. الزوج قابل للتنويع : هكذا في تفسير قصيدة «كما في يوم عيد 
an erinnern lqlzم Jy (Jie) bedeuten‏ (ذکر) . النص موضوع السؤال 
بوصفه نموذجيا للاجراءاث التي يستعملها هيدجر» اسمح لنفسي بتحليله 
بشكل مفصل» ها هي اولا الابيات التي يخصها التفسير» اي المقطع 
السادس وبداية السابع : 
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عندئذ وقد التقفها التأثرء الروح (أو النفس)»› 
أليفة اللامتناهى منذ زمن بعيد» من الذاكرة 
تنتقفض › E I e‏ 


فلتينع فيها الثمرة التي حملت في الحب» عمل الآلهة والبشرء 
القصيدة» حتى تكون الشاهدة عليهما. 

وهکذا» كما يقول الشعراءء لما كانت ترغب 

رؤية الإله بعینیهاء سقط بره علی بیت سیمیلیه 

رماد إصابة قتلتها» حملت (سيميليه) 

بثمرة العاصفة» اوم ادن 

ولهذا الآن» يحتسي أبناء الأرض 

بلا حطر النار السماوية . 

ولكن يعود إليناء وتحت أعاصير الله» 

أيها الشعراء! أن نحتفظ بالرأس مكشوفاًء 

ونمسك برق الأب» هو نفسه . بیدنا 

ونقدم للانسان عطاء السماء 

في رداء الشعر؟ . 

ان النص» على الاقل مع النص الالماني ماثلا في الذهن ^ لا يطرح 


كثيرا من المسائل فيما يتصل بتفسير دلالة الكلمات: فهو يضع ابناءالارض 
الذين لا يحظون الا بممر غير مباشر وبلا مخاطر الى النار السماوية» في 
مواجهة الشعراء الذين يجابهون مباشرة برق الاب ويبتغون امساكه بأيديهم 


. ثم يقرب الشعراء من سيميله": مثلما قدمت الخمر لبني البشر من 


إله الخمر. 
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خلالها ابنها باخوس فان الشاعر يقدم لهم الانشاد. ولكن هذه المقارنة 
الاولى التي تخص الهبة (العطاء) تؤ دي الى انبثاق امكان مقارنة ثانية والثي 
ستخص مصير الواهبين : لقد قضي على سيميليه » فما مصير الشاعر؟ بقول 
آخر» هل يتضمن مقارنة العطاء مقارنة المصائر؟ هيدجر» عوضاعن ان 
يرى ان هذا السؤال تستدعيه بنية الموازنة الدلاليةذاتهاء يرفض النظر اليه . 
واستنادا الى تصوره للقول الشعري» يقرر منذ البداية عدم امكانية موازنة بين 
مصير سيميله ومصير الشاعرء لان الشاعر يشهد على القدسى (مما لا ينطبق 
على «النظرية البشرية» لدى سيميليه): انه منشيء العالم الذي بحيا فيه «ابناء 
الارض» والصلة الوحيدة بين الآلهة.وبنى الانسان». وهكذا فان «النار 
الالهية» التي يحتسيها ابناء الارض ما عاد بالامكان ارجاعها الى الخمر: «ان 
كلمة احتسى تذكر جيدا باله الخمر»ء ولكنه يريد ان يقول في الحقيقة (٤1م»‏ 
طعملهز) احتضان الثمرة الاخرى» سماع بني الانسان للروح التي تنفخ في 
النشيد الناجح»"*. بتعبير آخر : «تلد السماء» تشير ظاهرا الى الخمر 
ولكنها فى الحقيقة تشير الى الانشاد. للوهلة الاولى قد نظن ان هيدجر 
بتقديمه هذا يريد بكل بساطة ان یقول انه بحب تفسیر الخمر کمجاز للنشيد 
الشعري . وفي الواقع› لمن كان يرفض ان يرى ان نص «النار السماوية» 
يمكن ان يرجع الى قصة سيميله وباخوس فذلك لانه قرر التعارض بين 
سيميله والشاعر : «ان الرغبة في رؤية الاله بعين بشرية حملت سيميله في 
الشعلة الوحيدة للبرق الخاضب هي التي كانت تحمل باخوس» نسيت 
القدسي ا ا جرا الل الذرت الماك + بك مير سيه ك ان 
وحده حضورالقدسي يتيح للنشيد ان ينجح حقا. ان التلميح الى مصير 
سيميليه[ ... ] لم يدخل الى القصيدة الا كموضوع-مضاد»١٠.‏ 
الامر بما هو كذلك» على هيدجر ان يؤكد ان مطلع المقطع السابع لابقع 
على امتداد قصة سيميله» ولكنه يربط في الواقع عند منتصف المقطع 


السادس» اي تعريف النشيد القدسي : «ولهذا فمطلع المقطع التالي لا يتابع 
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نهاية المقطع السادس ولكنه يآخذه من منتصفه»(* . واذن ينبخي ان نفهم 
انه بعد الان يمكن لابناء الارض ان يشربوا النار السماوية لان النشيد 
المقدس وضعه الشعراء انشاء عجزث عن تحقيقه «النظرية البشرية» 
لسيميليه . يشرب بنو البشر بلا خطر النار السماوية لأنهم يعيشون في العالم 
الذي فتحه الشعراء. من زاوية التنظيم الجملي للقصيدة» ينطوي هذا 
التفسير في اقله على مجازفة : اقرب جدا الى الحقيقة القبول بإرجاع كلمة 
«لهذا» في مطلع المقطع السابع الى النص الذي يسبق مباشرة» أي الى قصة 
سيميله» وبدلا من تحليل القصيدة مثلما تنقدم ومن طرح الاسئلة» التي 
تسمح بطرحها بنيتها الدلاليةء يطرح هيدجركمبداً تمهيدي يلتقي مع بنية 
تفسير اجمالية قادرة على توضيح تصور متماسك . فهو لا يحلل القصيدة 
كما هي» ولكن كما ستكون اذا كانت النقل الناجح للتفسير الاجمالي الذي 
يقثرحه : «إن النص الذي يقدم الاساس للشروحات الموجودة يتأسس» بعد 
مراجعته من خلال المحاولات المخطوطة» على الشرح الذي نحاول القيام 
ب۸6 . 

ولكن القصيدة موضوع البحث غير منجزة» وهيدجر يعرف ذلك 
جيداء ولكنه بدلا من ان بأحذ في الحسبان عدم الانجاز هذا في السيرورة 
التفسيرية» يقر تفسير النص وكأآنه نص منجز : «القصيدة لم تنته من زوايا 
شتى . تنسيق النهاية بشكل خاص»› التي ارادها هولدرلين› بقي غير 
محدد. ولكن كل عدم انجازلا يكون هنا الا نتيجة الغزارة التي تدوي من 
البداية الاكثر حميمية للقصيدة وتتطلب خاتمة دقيقة . كل محاولة لاعادة 
رسم بنية المقطع الاخير لا يمكن ان يهدف الى ايقاظ هؤلاء الذين بامكانهم 
ان يفهموا قول هذه القصيدة")؛ هذه «الخاتمة الدقيقة» التى يتطلبها 
الشارح تقوم على الاحتفال بالدور المصيري (لةنإهاءنط) للشاعر بوصفه 
منشيء مصير الشعب وصلة الوصل بين الالهة وبني الانسان. ما من شك ان 
هذا التفسير ينسجم مع تصور هولدرلين لوظيفة الشاعر . ولكن هذا لا يعني 
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القول إنه على انسجام مع القصيدة موضوع التحليل : لئن لم يكن من حقنا 
ارجاع قصيدة الى مادة سيرتها الذاتية» فليس من حقنا ايضاً ارجاعها الى 
جوهرها الفلسفي . ان مفسرا على هذه الدرجة من الاهتمام باحترام نوعية 
«القول» الشعري كما يزعم هيدجر» عليه بالضبط-تحليل التطور المتميز 
لهذا الجوهر في حركة القصيدة ذاتها. ولكن جانبا مهما من الحركة الشعرية 
بالمعنى الدقيق في قصيدة «كما في يوم عيد! يكشف عنه باجزاء من 
المقطع الثامن. لا يضع هيدجر في حسابه هذه المقاطع من الفقرة الثامنة 
بينما بامكانه مراجعة الطبعات الموجودة بحوزته . لا ينبغى ان نذهب بعيدا 
لنعشر على سب هذا الصمت: فالفقرة الثامنة تجري عملية قلب حقيقة 
بالنسبة الى المقاطع السابقة . ينتقل فيها الشاعر من ثقته بالصفة غير المدمرة 
ل«نار اللاب» واذن من آمل في النجاة من مصير سيميله» الى صرخة 
«الكاهن المزيف! الملقى به «بعيدا فيما تحت الاحياء» وتقدم لهما تنبيها : 

يا لبۇسي . . 

وحٿی اذا قلٽ»› 

انني اقتربت» لتأمل الكائنات السماويةء 

هم انفسهم يرمون بي بعيدا الى خلف الاحياء» 

الكاهن المزيف فى الظلمات» حتى أنشد 

يرتسم هذا القلب بشكل كامل في المقارنة التي شرع بها في الفقرة 
السادسة والفقرة السابعة : اذا كان البديل الممكن لليقين الذي تعبر عنه 
الفقرة السابعة» فان السبب يكمن في الضغط الدلالي الذي تمارسه بين 
عطاء سيميليه وعطاء الشعراء» ان المقارنة بين العطاء ين تفتح امكان 
المقارنة بين المصائر . وكماان سيميله نالت عقابها لانها حاولت رؤية 
الاله» فان الشاعر الذي يدعي انه الوسيط بين الالهة وبني الانسانء الا 
يتعرض لخطر العقاب على كبريائه؟ واذا لم يكن الوسيط الا «كاهنا مزيفا)؟ 
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في هذه اللحظة ينبثق صوت «المربي هولدرلين؟. نفهم ان هیدجر يفضل 
عدم الاهتمام بهذا «اللامعقول» من اليقين المنشد. ولکن تفسیره یمر من 
جراء ذلك على هامش الجانب المهم للقصيدة: بدلا من الانقطاع الذي 
اثاره منطق دلالي لموازاة (سواء وسعت من جانب العطاء اومن جائب 
المعطي)ء ومن انبثاق الصوت الشخصي للمربي هولدرلين الذي ينطلق من 
القول الملشد» يضع هيدجر نهاية «تختم حقا الكلام). انها حاتمةتنقذ بلا 
ریب تصور هولدرلين وهيدجر للقول الشعري (10۸8ء1)» ولکنه انقاذ 
باهظ الثمن : فهو يلوي القصيدةء لانهاء داخل القلب الذي ترسمه الفقرة 
الفانية» تبين بالضبط انها لا تقبل الارجاع الى البرنامج النظري لمؤلفها 
ومفسرها(۸) . 

ان الاساليب التي جئت على تحليلها'؟) والتي يمكن ان نجدها 
بسهولة فى الدراسات (النادرة) التي يكرسهاهيدجر لشعراء غير 
مولدرلين(۹)ء تقع على الخط المستقيم لارث النظرية المجردة للقن . انها 
(الاساليب) تستمد شرعيتها من قضية الطبيعة الاونطو-لوجية «للقول» اء ذل 
الشعري : لن كانت ماهية القصيدة تكمن في قوة كشفها الفلسفي › يبدو من 
المشروع» ارجاعها (القصيدة) الى الجوهر الفلسفي الذي يشكل مادتها. 
من القصيدة الهولدرلينية» لا يأًخذ الفيلسوف القصيدة بل جوهرها 
الفلسفي . اجمالاء وايا ما كان الامر» يتصرف هيدجربنفس الاسلوب 
المفسرالمرفوض الذي يرجع العمل الى مراجعة : في الحالتين تعمل 
القصيدة بوصفها «يقطر» منها ما يمكن وضعه فى القول-الوصفى الذي 
يۇخذ به بوصفه قولا سدیدا. ٤ ٠‏ 

ينبخي بالتاكيد التذكير بخصوصية العلاقة بين هيدجر وهولدرلين . 
فهي تتصف بخصوصية ملحوظة» تعود الى ان الجوهر الفلسفي المنظوم 
شعرا عند مؤلف هيبريون ليس في جزء منه الا واحدة من الصياغات الاولى 
للنظرية المجردة للفن . بهذا المعنى تشكل تحليلات هيدجر لشعر 
هولدرلين اغراقا حقيقيا . 


کا 


لقد اغلقت الحلقة : لقد وجدت النطرية اخيرا موضوعهاء ولكن هذا 
الموضوع لیس شیئاً آحر سواهاء لانھا تزیح منه کل ما ہمکن ان یمیزه عنهاء 
الا وهو خصوصيتها الشعرية. لئن كان هولدرلين هو الشاعو» فلانه هر 
ايضاً واحد من منظري النظرية المجردة للفن وان المفسر يرجعه الى هذا 
وحسب. 
بشكل اكشر إجمالاً يمكن القول ان هيدجر يدفع الى النهابة المنطق 
التفسيري الملازم للمشروع وليس بوسع منطق النظرية المجردة للفن الا ان 
بحيد النوعية الفنية والجمالية للاعمال التي يقوم بتحليلها: كما الشعر هر 
الغائب الكبير في تحليل هيدجر لشعر هولدرلين» التصوير هو الغائب 
الكبير في تحليله للوحة فان جوج . ولئن كانت الفنون ترجع الى الفن» ولئن 
كان الشعر هو ماهية الفن» ولئن كان الشعر «يقول الشيء نفسه» الذي تقوله 
الفلسفةء فلا علاقة له لامع الفنون» ولامع هذا الفن الخاص الذي هر 
الشعر. وهكذا يهضم القن الفنونء والنظرية المجردة وقد صارت مرآة لم 
تعد تعكس الا ذاتها في مواجهة عقيمة . 
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Converted by Tiff Combine 


ما جهله ارث النظرية المجردة للفن 


نوفالیس» شلیغل» هیجل»› شوبنهور» وهیدجر : 

هذه الاسماء الستة هي بالطبع بعيدة عن الاحاطة بالمصير التاريخي 
للنظريةالمجردة للفن » في العصر الحديث. ولكنها تلخصة بشكل جيد: 
بقدر ما يكون بوسعنا تعيين مخترعي» الارث النظري› فان نوفاليس 
وشليغل هما بلا ريب المرشحان الاكثر قبولا لاداء هذا الدورء اماالاربعة 
الاخحرون الذين حللت كتاباتهم» هم فلاسفة بالمعنى« الاكثر تطلبا للكلمة : 
ولقد استطعنا ان نرى ان النظرية المجردة للفن تشكل في الحقيقة سيطرة 
الفلسفة على نظرية الفن وايضا جزتياً-كما سنرى-على الممارسات الفنية . 
ھۆلاء المۇلفون الستة هم المصادرالاساسية التي تغخذى منها 
النقادالعديدون» وكاتبو المقالة والفنانون الذين-طوال القرن التاسع عشر 
والنصف الاول من القرن العشرين-جعلوا من النظرية المجردة للفن 
التصور الفني السائد» ان لم يكن في الغرب كله على الأقل في أوروبا. 

ان فهم هذا الوجود المهيمن للنظرية المجردة للفن في قلب الحياة 
الفنية ذاتها في القرنين التاسع عشر والعشرين يسمح بتقدير صحيح للاثار 
والنتائج الناجمة عن الموروث في علاقتنا بالفن . انها(الاثار والنتائج) تبدو 
لي سلبية بشكل اساسي وينبغي اعادة نظر عميقة في توجه اسلوب تفکيرنا 
واسلوب تناولنا للفنون. ذلك على الاقل ما آمل بيانه في تلك الصفحات 
الختامية. ثلاثة جوانب للارث النظري ادت الى نتائج مؤسفة في تصورنا 
الراهن للفنون. 
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في المقام الاول» يوجد خلط ابستمولوجي بين المقاربة الوظيفية 
والمقاربة التقييمية . حلط كدت قد تناولته في الفصل عن كانط» ولكنني أود 
اعادة صيّاغة المسألة بحدود اكثر عيانية» لان علاقتنا المعرفية بالفن تعاني 
من هذا الخلط . يجد الخلط تعبيره الاقوى في اللموذج ذي النزعة 
التاريخية: وقد تمكننامن متابعةميلاده لدى فريدريك شليغل. ان ما 
سأتوقف عنده هنا هو استئنافه لدى الفنانين » وعلى الاخص فى مجال 
الفنون التشكيلية حيث قام باسباغ صفة الشرعية على «الحداثة الطليعية». الا 
انه ينبغي التخلص من هذا النموذج: فهو يحول دون وصولنا الى 
التاريخية‌المختلفة لمعظم الموروثات الفنية الاخرى التي لم تعرفه. ومن 
ناحية اخرى» يبسط بشكل مفرط التاريخ المعقد للفن «الحداثوي» ذاته . 
مما سيفسح المجال اذن لنظرة اكثر تنوعا واكثر حصباعلى الاعمال- بدءا 
من تلك التي تنتمي الى المشروع التاريخاني . 

ثم انه يوجد تمييز بين الدائرة المجمالية والدائرة الفنية . تمييز ابعدته 
النظرية المجردة للفن» باسم ارجاع الفن الى قطبه الخلاق . هذه المسألة 
لها استطالة: علينا في النهاية الاعشراف بالصفة المتنوعة العناصر 
)cmposie(‏ لمجال الاشياء الجمالية وحتى لمجال متتجات «الفن» 
(بالمعنى الاصلي للكلمة). تلك هي نقطة مهمة» لانها تيح اعادة ادراج 
الفن بالمعنى الاكثر تحمسا في داخل المجال الاوسع الذي يكون فيه الشكل 
الاكثر غنى : فاذا كان العمل الفني نتاج السلوك الانساني المبدع» فإنه لا 
ينفرد بذلك» كما انه لا ينفصل بحاجز كتيم عن بقية الاعمال الانسانية . 

واخيرا» يوجد الرهان» إن لم يكن الرهان النظري فعلى الأقل الرهان 
الاجتماعي» والاهم للجدل مع النظرية المجردة للفن : مسألة المتعةء واذن 
مسألة الموقف الجمالي. ان الوظيفة المعوضة لتقديس الفن ألمت نفسها 
مرتبطة بتقوية متزمنة قادتنا الى فصل العمل الفني عن الهبة التي يهبنا اياها . 
ينبغي ان لا ننخدع عما هو موضوع السؤال: فليس المقصود تقريظ المتعة 
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بقدر ما هو الاقرار بالمنطق النوعي للسلوك الجمالي-منطق نجهله او نسىء 
فهمه مذ ندعي فصله عن بعد المتعة فيه . 
النظرية المجردة للفن في «عالم الفن» الحديث 

ان ما يدعى «الحداثة الفنية)-أوقع تكوينها في الرومنسية» لدى 
بودلير» أو في الرمزية-يمتنع فصله عن الاساس المفهومي الذي زودته به 
النظرية المجردة للفن: اكثر من اي عصرآخر في تاريخ الفنون-ربما باستثناء ‏ 
عصر النهضة» عصر «الفن الحديث» هو عصر فلسفة للفن بقدر ماهو عصر 
ممارسة فنية. ولاننا لا نستطيع هنا اعادة بناء التسلسل التاريخي 
بالتفصيل-الخصب بالتقاطعات والنتائج المتأخرة-لنظرية تبدو للوهلة 
الاولى بعيدة جدا عن المسائل الفنية بالمعنى الدقيق» سأقتصر على عينات 
تگون کاشفة بشکل خاص: 

ان الحركة الرومنسية بصفتها الموقع الذي تكو فيه تقديس الفن 
تكون بشكل ما المصدر اللامباشر لكل الاشكال اللاحقة لها. وخلافا 
للتتجسدات الاخرى للنظرية المجردة للفن التي قمت بتحليلهاء فان 
الرومنسية منذ ميلادها-هي» في آن معاء نظرية فلسفية وتصور ذاتي للعالم 
الفني : لمن كان الاخوان شليغل منظرين حصرا (على انهما «ارتكبا! بحض 
المؤلفات الادبية)ء فنوثاليس هو أيضاً شاعر جدير بالتقدير . يمكن مد هذه 
الملاحظة الى ممثلين آخرين للحركة الرومنسية: هولدرين وهو في آن معا 
واحد من اكبر الشعراء الالمان ومنظر للفن» ومصورون مثل رونج 
Run e(‏ )ر کاروس (5)) هما مفکران رومنسیان بقدر ما هما فنانان(') 
ونظرا الى هذه الطبيعة «المزيجة)» فلسفية وفنية معاء تكون الرومنسية 
الرحم المولّد لمعظم الحركات الفنية القادمة-وبشكل خاص الحركات 
الطليعية لمطلع القرن العشرين. 

لقد تبن منذ زمن بعيد أن معظم الحركات الرومنسية الاوروبية» ان 
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لم نقل كلهاء تأحذ ذخيرتها اللغوية من الألمان» بشكل اساسي من 
الاخوين شليغل ومن شيلينغ : مدام دوستايل لاوروبا برمتهاء كولريدج 
لانكلتراء فيكتور كوزان لفرنساء مانزوني لايطاليا يعدون بين الممثلين 
الاساسيين" . ومنه امتدت النظرية المجردة للفن في الوقت الذي امتدت 
فيه الرومنسية الاوروبية» ونجدها باشكال محرفة بدرجة او باخرى لدى 
معظم الفنانين الرومنسيين وبعد الرومنسية . يمكننا ان نضرب مثالا نظرية 
بودلير في التخيل » النص المركزي للنظرية الشعرية الرمزية . تبين قراءة 
الفصلين الثالث والرابع ل«صالون ٠۱۸۲۹‏ ان بودلير يستعير نظريته ل«ملكة 
الملكات!» ويشكل خاص التمييز المهم بين الفانتازيا والتخييل الخلاق» 
من بو (۴۵۴) پشکل ادق من «المبداً lلÈlفعري« «(the poetic Principle»‏ 
نص کان قد استعمله قبل عامين في «مدونّات جديدةعن ادجار پو» وضعه 
في مقدمة الترجمة «اقصص جديدة خارقة» ومن الجانب الليلي للطبيعة 
»the nih side of nature»‏ للسيدة کرو .)۳۲٥۳۲(‏ وهذان المؤلفان لم 
يقوما الا باستعادة القضايا التي طورهاكولريدج في كتاب «السيرة الذاتية 
الادية») »Biographia literal‏ والذي بدوره يستلهم من |. ف. 
شلیغل» من شیلینغ ومن الذين-كما رأينا-پفسرون «التخييل المنتج» 
الكانطي كيما يجعلوا منه الملكة الشعرية التي بفضلها يكون الفن قادرا على 
بلوغ المطلق . ان التأثير المباشر للرومنسية النظرية في الفنون وفي التفكير 
الفني لن يتوقف بالتأكيد عند نهاية الحركات الرومنسية : فكتاب التعبيرية 
الالمانية» ولكن ايضاريلكه» وموريس بلانشو الأقرب إليناء يأخذون 
مصادرهم مباشرة عن کتابات ينا . 

ان المصير التاريخى «لجماليات» ميجل مثال كامل للاأثر المتأخر : 
وكانت اهميتها في الحياة الفئية لعصره أضعف بالتأكيد من اهمية الحركة 
الرومنسيةء لانه من جملة الاسباب الاخرى» يتعلق الامر بنظرية فلسفية 
مجردة لم يكن بوسعها أن تأمل التأثير مباشرة في عالم الفن› بيد ان الاثر 
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اللامباشر لتصوراته كان اكبرء تحت صورتين مختلفتين الاولى هي نصره 
الجامعي . مامن شك أن هذا النصر تعرض لتراجعات تاريخية (في نهاية 
القرن التاسع عشرء على سبيل المثال) الا انها كانت على الدوام تراجعات 
مؤقتة . ليس من الغريب ان تجذب الجماليات الهيجلية إليها المدرسين فى 
اغلب الاحيان: فهي› بعسد کل شيء» دز ا 
وبنيانهاالمنهجي-صفتها «المكتملة» والمغلقة-يجعل منها درسا نموذجيا 
يسهل التعامل معه. في مطلق الاحوال متابعتها على هذا الشكل من قبل 
اجيال عديدة من «الصفوة! الفكرية التي كيفتها وفقا لحاجات المرحلة 
صارت شیئاً فشیا عنصرا مشتركا من عناصر الوعي الغربي. وتوسعت هذه 
الحركة بالقنال الثانية التي انتقلت عبرها أي بالماركسيين . ومهما بداالامر 
غريباًء نظراً إلى الحتمية الاجتماعية البالغة الفجاجة التي تعلّمها الماركسية 
في معظم الاحيان» فقد نجحت في تطوير صورتهاالخاصة للنظرية 
المجردة: فالفن-او بالاحرى «الفن العظيم»» واذن فن الازمنة الماضية 
والفن الاشتراكي-يفترض منه الكشف عن البنية الاقتصادية 
والاجتماعية-آي ليس اقل من الواقع الاساسي للعالم الانساني . نعرف 
الحظوة التاريخية لتأكيد انجلز القائل بأن مؤلفات بلزاك تكشف بلارأفة عن 
طبيعة مجتمع عصره : على الرغم منه-ولانه فئان كبير-بين بلزاك حتمية 
النصر (المؤقت) للبورجوازية والاخفاق التاريخى للارستقراطية» الطبقة 
التي يكن لها المحبة. بتعميم هذه القضية أنهى جزء من الجماليات 
الماركسية الى افتراض ان الفن العظيم» او على الاقل الادب العظيم (ولكننا 
نعرف ان النظرية المجردة للفن تعمم طواعية بدءا من فن نوعي)ء يمتلك قوة 
معرفية وجدية : باستئناء الفلسفة الماركسية» يكون الفن الفاعلية المعر فية 
الرحيدة القادرة-ضمن بعض الشروط التي تعينها الماركسية» واذن 
الفلسفة-على الافلات من الرؤية المستابة للواقع المرتبطة بكل مجتمع 
طبقي“ . في الشيوعية الاورثوذكسية» حضعت هذه المحاولات لتقديس 
الفن الواقعي للمصادفات: فاذا كان موضوعها فنا سابقا للاشتراكية » كانت 
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كذهب الى ما يناقض أحادية نظرية الاستلاب؛ واذا كانت تخص الفن 
الاشتراكي» كانت تشكل عندئذ خطرا محتملا للاحتكار المعرفي للحزب» 
وعبره للفلسفة الماركسية. 

يضع الماركسيون النقديون» من امثال بنجامين وآدورنوء مواعظهم 
في تقديس الفن . والجدل التقوي ضد «فن الطبخ»او «الصناعةالثقافية»» 
الماثل فى كل الجماليات المستوحاة من مدرسة فرانكفورت» لا يجد معناه 
الكامل الا فى افق فرضية القوة النقدية والتمردية للفن «الحق» الذي يفترض 
منه تعرية الاستلاب الاجتماعي للانسان. فالنظرية الجمالية لتيودور 
آدورنو» على سبیل المثال» هي في جزء منها اعادة صياغة للنظرية المجردة 
في منظور «الجدل السالب». وتكون الوظيفة المعوضة للفن مؤثرة بشكل 
خاص : «كتابة لا شعورية للتاريخ»» الفن هو الأاحتجاج الذي يمتنع رده ضد 
واقع سىء اجمالاء ومن جراء هذا بالذات الوعد-في العمق-بمصالحة 
طوباوية . نعرف ان موسيقا شونبرغ الدوديكافونيه*كانت في الواقع تجليا 
لا شعوريا للسيرورة الاجتماعية : برفضها المعاييرالقائمة والانصياع 
العام؛تنتقد مؤلفات شونبرغ الوعي المستلب والصفة النصبية 
للموسيقابوصفها سلعة» فهي بهذا تكشف عن التناقضات الاجتماعية 
القائمةوتتسجل ضمن تجاوز للفن البورجوازي . یدافع آدورنو بشکل 
واضح عن تعريف تقييمي للعمل الفني : 

«فمفهوم العمل الفني يتضمن مفهوم النجاح . والاعمال غير الناجحة 
e‏ 
الى «حقيقتها» الفلسفية : اله لفلسفة والفن يلتقيان فيما يتضمنانه من حقيقة : أن 
حقيقة العمل الفني الذي ينتتشر تدريجيا ليست الا حقيقة المفهوم 

)م 0décaphonismeلاالدوديكافونية‏ كلمة اغريقية تعني لغة موسيقية تقوم على 
استعمال منهجي لاثني عشرة صوتا للمدرج اللوني ع٩1٤‏ ۵١۳٥1۱۲ء‏ باستبعاد كل سدرج صوتي 


آخر. والمدرج اللوني في الموسيقا يقال عن مجموعةمن الأصوات تعمل بدرجات نصفية صعوداً 
أو هبوطاً. 
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لفلسفي[ ... ] والحقيقة التي تتضمنها الاعمال لا تكون فيما تعنيه» بل فيما 
يقرر زيف العمل أو صدقه في ذاته؛ وحدها حقيقة العمل بذاتها تكرن 
مكافئة للتفسير الفلسفي وتلتقي» على الاقل فيما يخص الفكرة» مع 
الحقيقة الفلسفية[ ... ]؛ على التجربة الفنية الحقة ان تصير فلسفة او أن لا 
توجد". يمكن من جديد ملاحظة الى أية درجة يؤكد رفع الفنون الى 
مستوى المعرفة الوجدية في الواقع خضوعها للقول الفلسفي . 

إن تأثير شوبنهور في الجماليات الحديثةأبخس قدره بشكل خاص في 
وا ا ل ا ل تان جد م 
الاحيان. وينسى من جراء ذلك انه خلال النصف الثاني من القرن التاسع 
عشر» الوقت الذي كان يغيب فيه هيجل في نسيان مؤقت» انتصرت الفلسفة 
الشوبنهورية في ارجاء اوروبا تقريبا. يمتنع تصور تشاؤمه بدون التعريض 
الذي بقدمه الوجد الجمالي؛ خلاص حقيقي يتيح للانسان الافلات من 
شقاء ارادة الحياة . فالقضية الشوبنهورية للخلاص بالفن هى بلا ريب قضية 
الصياغات الغلسفية للنظرية المجردة للفن اللي حظيت باكر نصر 
تاريخي . ولما كان شوبنهور فيلسوف الصالونات في القرن التاسع عشر»› 
فانه غالبا مايصعب معرفة الى أي حد يرتبط تأثيره بالقراءة المباشرة 
لاعماله. غير ان اسلوب انتشار افكاره ليس له كبير اهمية ء والاساسي هو 
اننا نجد القضايا المركزية لجمالياته عند بعض اكبر الفئانين في النصف 
الثاني من القرن التاسع عشر ومطلع القرن العشرين: عند فاجنر بالطبع 
ولکن ایضاً لدی هویسمانس» غوغان والنابي (×اط۵ه)*)ء بروست)» آو 
ايضاً ماليشيتش وموندريان' ٠)‏ سأكتفي بفرنسا: كما يشهد على ذلك بشکل 
خاص نص فاليري الذي ذكرته في فاتحة هذا الكتاب» تتصف نهاية القرن 


)#(م 1 نابي اسم تبناه بعض الفنانين الشباب في حوالي ۱۸۹١‏ لاإشارة إلى 
رغبتهم بانعاش فن التصوير ومن أهم ممثلي هذه الحركة سيروزبية 58۸051۴۴ موريس 
دوني . . بونار. وتقوم على تبسيط الرسم واللونء البحث عن الآرابيسك والعناية بالتأليف . 
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التاسع عشر بعودة قوية لتقديس الفن» بشكل اساسي يفرض الشكل 
الشوبنهوري للنظرية نفسه برؤيته المتشائمة للعالم (التي استأنفها دعاةالنزعة 
الطبيعية) (S#اءناةإ»اه٠)‏ بشكل خاص ٠‏ وتحديدا بقضينه القائلةبان الفن 
هو كشف المعانى . وهكذا في ١۱۸۸ء‏ كتب الناقد الرمزي آلبراورييه 
Ù| "(A.Aurier)‏ 5 غوغان هو : «من الافلاطونية ترجمهاء تشكيلياء 
وحش عبقري» فأعماله تعبر عن معان خالدة . يبدو التاكيد مفارقاء اذا اخذنا 
في الحساب ادانة افلاطون لفن القصّوير: ولكن الافلاطونية ههنا مطابقة 
لاعادة تفسير شوبنهور لها-الذي يندرج بدوره في النظرية الافلاطونية عن 
الجميل . ان تفسير المشروع التصويري لغخوغان بحدود افلاطونية 
جديدةالذي يقت ر حه اورييه ليس غريبا في شيء حسب موريس دوني 
(sنوM.28)‏ كان النابي (ءط) قد انشأوا نظريتهم في الفن باستلهام 
افلوطین» پو» بودلیر» وشوبنهور"'. ليس هناك ما یؤکد ان غوغان قراً 
شوبنهور بالطبع» ولكن مارك ۱. شیثام )1.۸.٥1٥۲٤1۵۳۵(‏ بین بشکل مقنع 
ان ممارسته الفنية-مثل ممارسة بول سیروزییه (۲عاوںءم۴.5)-تخضع جیدا 
لشرعية افلاطونيةجديدة. نجدها بشكل ملحوظ في رفضه للسيرورة 
التحليلية للرسامين الانطباعيين لصالح تشييد تركيبي يفترض فيه التعہير عن 
«المعنى الخالص» ١ء‏ فى إلحاحه على اهمية الرؤية‌الداخلية (وفيه الشكل 
القكررى للر تال او ايضا في ثقته الضعيفة بالادراك الحسي 
(موقف ترتبط به مناشدته للمصورين ليرسموا اشكالهم من الذاكرة بدلا من 
الابصار). 

وفي مرحلة اولی» آطال تأثیر نیتشه تأثیر شوہنهورء الا ان تفسيره 
الجديد المؤكد لمفهوم «الارادة» سرعان ما يحفر هوة بين نظريته في الفن 
ونظرية معلمه . ان جماليات «ارادة القوة» ستلعب دورا مركزيا في معظم 
الحركات الطليعية لمطلع العصر : فالفعالية (ع«إء۷اءه) الفنية-السياسية 
للتعبيرية» والمستقبلية (ع«إءا٣دان؟)‏ والتشكيلية الجديدة» او ايضا البنائية 
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(ivisneاrucاnsهه)‏ تدين بالكثير للتصور النيتشوي للفن بوصفه قوة حيوية 
اولية وللتفسير الجديد لإرادة القوة بوصفها («e!امسوم»))‏ كما اقتر حها 
ريجل (8e1ن۸)‏ وهكذا بدرجات متفاوتة نجد هنا ثانية ارث نيتشه عند 
لوکوربوزیيه (إ€iیCorbu‏ ما)» فان دوسبورغ (8إاط20es‏ ۷۵۸)» موندریان 
)Mondri(‏ عند ممثلي ال بوهوس (841418)» مایس فان در روه (۸11۵ 
(van der Rohe‏ الخ الوجود الكلي للجملة: «نريد. . ٠.‏ وابرزها 
المطبعي سمة تسترعي الانتباه في البيانات الطليعية للعصر : نجده علی 
سبیل المثال عند مالیفیتش في بیان اونوفیس (0۷18«ں0) (۱۹۲۰-۱۹۱۹) 
والذي يبدأ هكذا: «ثريد»/ ۷00108 /N018‏ ان تصير الحداثة حياة 
الشكل لقوتنا. «نريد» تكريس طاقتنا لخلق اشكالنا الجديدة"ء وكذلك 
في النص البرنامجي الذي حرره اوسكار شلي مر (إعءا0.Sch)‏ 
للمعرض الاول في الٻوهوس (۱۹۲۳)» ويمكن ان نقرأً: «نحن موجودون! 
نريداونخلق ۲1( يقدم المفهوم ايضاًعنوانالنشر» مجلة 
«أر اد(1ه1اس۷0) التي اسهم فيها موندريان. هذه النزعة الارادية المغالية 
الى حد الهوس مرتبطة بالفكرة القائلة بن الفنان الطليعى هو «الانسان 
الجديده)ء استشفاف الانسان المتفوق لدى نيتشه: وسيرى بعضهم في 
الموت الجماعي خلال الحرب العالمية الاولى الانقلاب الدامي الذي كان 
اواد وائ الان الق هارع وو ع فک 
اضفاء الجمالية على الواقع-فكرة مركزية في مشاريع الطليعة لانها تسمح 
لهم بانشاء الصلة بين برامجهم الفنية والثورة الاجتماعية-تشتق هي ايضا من 
الفلسفة النيتشوية وبشكل خاص من قضيته القائلةبأن للواقع الا بوصفه 
حدٹا جماليا. 

غير ان صلة الحركات الطليعية بإرث النظرية المجردة للفن لا يمكن 
قصرها على الفلسفة النيتشوية . فاندفاعهم الطوباوي الاساسي» من صعيد 
روحي وجمالي في آن معا يحقق من جديد هو ايضا اللحظة الاصلية لتقديس 
الفنء الا وهي احلام رومنسية يينا: ان مشروع طليعية فنية ذاته» وهو 
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مشروع تاریخاني بشکل اساسي› تتغلخل جذوره في اعمق اعماق الارث 
الذي قمنا بتحليله . وهكذا نجد ثانية في الكثير من الاشكال الطليعية-بشكل 
خاص فى النزعة التفوقية (suprématisme)‏ او عند موندريان-الشوجد 
المزدوج الخاص بالنظرية المجردة: ان الفكرة القائلة بأن الهدف الاقصى 
للفن يقوم على تسليط الضوء على ماهيته الخاصة والطوباوية الميسيانية ٠‏ 
لاضفاء الصفة الجمالية على الواقع حيث تنتهي الفنون الى الغاء نفسها. 

عند مالیفیتش› على سبيل المثال» يوجد نوعان من التصوير : 
التصوير القديم-تصوير اشكال الموجودات رسم صورة الأشياء (-اعا؟ ٠۲‏ 
fنا)‏ والتصوير الجديد-التجريدي (1۴ا100-۴180۲3 3۲1) توجد استمرارية 
بين الاسلوبين : «على مجددي المرحلة المعاصرة خلق عصر جديد. 
مرحلة لا تتصل بالقديمة من جانب واحد»). هذه القطيعة الجذرية تبرر 
بواقع ان التصوير الجديد وحده-التكعيبية » المستقبلية ونهايتهما في النزعة 
التفوقية هو الذي يبحث عن ماهية الفن : «[ ...] انقسم الفن الى جزئين 
اساسیین : فبعضه صار تشخيصيا (بصورة موضوعات محسوسة)» مصورو 
الحامل* ومصورو نمط الحياة دون ان يبدؤا بتوضيح ماهية الفن ؛ والبعض 
الاخر صار تجريديا بعد أن آلقى الضوء على ماهية الفن وانصرف عن رسم 
الاشخاص ورسم نمط العيش)'"'. خلافا للفنانين التقليديين» الفنان 
الجديد «لايعبر عن الوهم» بل عن الو اقع الواقعي الجديد 6ا1 R621‏ 
ملاه6»)» وهو «انصهار العالم مع الفنان»""ء الامر الذي غدا ممكنا 
مذ صار التصوير ذاتي الهدف» «اسبب تصويري-ذاتي»"". كشف 
اونطولوجي› يكون الفن المتعالي اذن فنا فلسفيا : «هذا النظام» القاسي› 
البارد» المكفهر»› يحركه الفكر الفلسفي او بالاحرى ضمن هذا النظام 


(#)م ميسيانية تعبيرا عن كلمة nessa nis"‏ توقع ظهور إمام أو مسیح منفقذ للعالم أو 
لجانب من جوانبه 
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تتحرك بعد الان قوته الحقيقية»“". والفن المتعالي هكذا يحمل الى ما 
وراء الفنء نحو الفلسفة» ولكن ايضا-ومن اجل هذا بالذات» ونظرا إلى 
موضوع الصفة التأسيسية للقول الفلسفي بالنسبة إلى المجتمع البشري-نحو 
تغيير الحياة : توقف المصورون عن تصوير لوحات فهم يشيدون اشكال 
الحاة»(*" . 
ان الميتافيزيقا التي يدعي فن مالیشیتش انه كاشفها استوحيت في جزء 
كبير منها من شوبنهور: وقضيته القائلة بأن «الواقع الواقعي» الذي يبلغه 
المصورالتفوقي هو «عالم بلا-موضوع» يقع ما وراء الانشطار بين الذاتي 
والموضوعي» يستوحي مباشرة من تصور شوبنهور للرؤيةالجمالية بوصفها 
القضاء على الانشطار بين الذات والموضوع. ترويلس آندرسن 
»)".Aese1(‏ ناشر الترجمات الانكليزية لنصوص ماليفيتش يذهب الى 
حد الاعتقاد ٻأن نصوصه تتبع مباشرة التقسيمات الفرعية لكتاب «العلم 
بو صفه صفه إرادة وبوصفه تصوراً) : في حالة السيرة الذاتية الجزثية» وترقيم 
مخطوط ماليشيتش يقابل هكا ترقيم فصل المصادر في كتاب شوبنهور". 
والقرابة بين تصورات ماليينش وتصورات هيدجر هي ايضاً مايسترعي 
الاهتمام . جان كلود ماركا (E. Martineau) Jı lalو(¥.e1. M1arcadé)‏ 
لا يجدان اية صعوبة فى بيان الصلات بين فلسفة ماليفيتش عن «اللاشيء) 
(ع#اع 16) واللاهوت السلبى «لانسحاب الوجود» الذي يقدمه هيدج ر۷" 
ویستنتج مارتینو ان ماليشيتش اكتشف مقدما «ما ستحمله الفينومينولوجيا 
الهيدجرية لاحقا الى القول»"). من جانبي» أشك بما تجنيه تفكرات 
ماليفيتش من وضعها في خط عمل هید جر الاقوی فلسفيا بمقدار كبير واكثر من 
ذلك اخشى فقدانها لاهميتها الحقيقية» أي علاقتها المعقدة» ولكن الاساسية› 
مع العمل التصويري لماليقيتش . يمتلع انكار صلات القرابة غير أن مأرتينو 
وماركاده يكدشفان صلات لاتغل قوتها عن تلك الموجودة ين ماليشبتش 
ونیتشه»› ومع شيلينغ وجاكوب بوم (”1.8061۳) الامر الكاشف أيضاً: 
هؤلاء المؤلفون الثلاثة ة هم ايضاً مصادر الهام مهمة لهيدجر› مما يبدو لي انه 


A 


يبين بكل بساطة ان هيدجر وماليشيتش يشاركان في الرأي ذاته (٥ص‏ 
10) رأي النظرية المجردة للفن . 

تبين حالة ماليشيتش هذه القضية بطريقتها : النظرية الفنية للطليعيين 
«امحدودة بشكل معقد» حرفيا بارث تقديس الفن» الى حد ان البحث عن 
مصادر محددة شکل دقیق یکون بلا ریب في حالات کثیرة خادعاً: فنحن 
فى مواجهة مرقعة بین -نصیه (1٥۲1×ع1۲۲۲)‏ . یستمدموندریان على سبیل 
المثال-ولكن الشيء ذاته يصح على كاندينسكي- الاساسي في فلسفته من 
فلسفة لاهوتية (تيوسوفيا)ء بالمناسبة» كتابات بلاقاتسكي(رkءاة814۷)‏ 
وستينر (1081ها5) . والفلسفة اللاهوتية صوفية مختلطة المصادر تخاط بخفة 
تصورات نيتشوية (نظرية الانسان الجديد)» وهيجلية (التطورية)» 
ورومنسية» واشراقية (جاكوب بوم) وافلاطونية جديدة. وحقيقة وجود 
اصداء فکر شوبنهور» ونیتشه او هیجل لدی موندریان- وبشکل اعم في 
كتابات حركة دوستيجل (1زS‏ 08)-لا تبرهن اذن بالضرورة عن قراءة 
حقيقية لهؤلاء الفلاسفة . في العدد الاول لمجلة دوستيجل نقرأً على سبيل 
المثال هذه الجملة من افلوطين-والتي يمكن ان تكون ايضاً من شوبنهور-: 
«الفن يوجد فوق الطبيعة» لانه يعبر عن فكر لا تكون موضوعاتها 
المأخوذةمن الطبيعة اكثر من اشكال تقليد ناقصة . فالفنان» الذي لا يثق الا 
بموارده الخاصةء يسمو على الواقع المتقلب»" وكذلك عندما يهدى 
موندريان «التشكيلية الاولية» )۱۹۲١(‏ الى «رجال المستقبل»» يضع نفسه 
بلا جدال في المنظور النيتشوي : ولكن هذا المنظور يشكل جزءا من «مناخ 
العصر» الى حد اننا لسناء بي حال من الاحوال» ملزمين بأن نستنتج انه قرأً 
تابات الفيلسوف . 

اما كاندينسكي» فنحن على علم بمعرفته للفلسفة اللاهوتية » ولكن 
ايضاً بمعرفته لنصوص شوبنهور. فنظريته في الالوان تستوحي بدرجةكبيرة 
من نظرية شوبنهور (التي تستأنف بدورها ١٣1۲م‏ اعه۴ غوته)» كذلك 
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«مصطلح» الضرورة الجوانية الذي يلعب دورا مركزيا في نظرية الماهوية هر 
بلا شك مأخحوذ من كتاب شوبنهور«العالم بوصفه إرادة وبوصفه تصورا» . 
ومع ذلك عندما يؤكد «[ ... ] نتيجة الضرورة الجوانية وبالتالي نمو الفن هي. 
تعبير يتقدم من الخالد-الموضوعي الى الزمني-الذاتي»'"» يجمع مفهوه 
شوبنهور مع تصور شيلينغ او هيسجل عن النطور التاريخي (التاريخ لدى 
شوبنهور ليس الا ظاهرا سطحيا وليس التعبير المتقدم للضرورة الجوانية) . 
هل نستنتج من ذلك ان كاندنيسكي قرا المثالیين الالمان؟ يبدو أنه لا يتوفر 
برهان مباشر عن مشثل هذه القراءةواً. شيثام يكتب بشكل بالغ الصواب بانه 
ربما التقى التطوريةالديالكتيكية الهيجلية فى «العديد من اشتقاقاتها» الى 
نبجدها فى الكتابات الجمالية لمنعطف القرن. 1 

ان الصلة بين ماليقيتش › وموندريان» وكاندينسكي لا تقتصر على 
كونها ترجع الى افق فلسفي -صوفي مشترك . یمکننا ان نبین بشکل ادق ان 
هؤلاء الفنانين الثلاثة-المتباينون جدا في اعمالهم التصويرية-يسوغون 
اعمالهم بمبادیء مشتركة بينهم تشكل جزء| من «مخزون» النظرية المجردة 
للقن . سأتناول حمسة منها تبدو لي مهمة بشكل خاص : 

أ-غائية الفعالية الفنية تكمن فى التحقيق-الاكتشافات لماهية الفن . 
لقد ذكرت من قبل مالشيتش الذي يزعم ان ماهية فن التصوير هي التي ٿو جه 
الفنانين التجريديين كاندينسكي ايضا يعرف الفن التجريدي مثل ارادة تمثيل 
[ ... ] اللاساسی الجوانی (۲٦ءا۲٤اہ!‏ 1٥ناہeی)‏ دون غیره ہحذف کل 
مصادفة برائية" . 

ب-غائية الفن تكمن في عناصرها الذاتية المرجع : في حالة فن 
التصوير» هذا «السبب التصويري-الذاتي» (ماليشيتش) يتألف من الضوء› 
من الاشكال والالوان في واقعها التصويري الصرف المستقل عن كل وظيفة 
واقعية (تصوير اشياء العالم الخارجي)» في «تحليل للعناصر الاولى 
للتصوير» »)۱۹١١(‏ يعرف كاندينسكي التصوير مثل لغة تمتلك مفرداتها 
(العناصر التصويرية الاساسية) وقواعدها (قوانين التأليف)""» وسيكتب 
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تیوفان دوسبورغ van Doesburg)‏ he0آ)‏ عام ۱۹۳١‏ : «ينبغي بناء اللوحة 
بكاملها من عناصر تشكيلية صرفة» اي مساحات والوان. فالعنصر 
الشصويري لا يدل إلا على «ذاته»» وبالتالي اللوحة لامعنى لهاالا 
«ذاتها »۳2 . 

ج-بشكل مفارق-كما عند الرومنسيين-هذه المرجعية الذاتية للغة 

لفنية تجعله قادرا على الكشف عن «الواقع-الواقعي»» وحسب 

كاندينسكى» يلمس الفنان الجديد «تحت إهاب الطبيعة» ماهية الفن 
ومقرة هرر ره ذا الف رة كفب التمتر يرعن الطبيةة الطانمة 
«(nature naturante)‏ ێù‏ «الميدانين يحققان اعمالهماوفقا لاسلوب 
متماثل* . یژکد موندریان بدوره ان تصویره پيجعل الکلي محسوساء 
وبصورة ادق نظامه التعارضى (على مستوى الاشكال والالوان) يحقق 
توازن الثنائيات الاساسية لهذا الكلى» على سبيل المشال بين المذكر 
والمؤنث» وبين المادي واللامادي» وهلم جرا" . 

د -ان اكتشافات الفن وتحقيقه لماهيته الخاصة وقائع تطورية حتمية› 
بقول آخرء يبخضع تاريخ الفن لتطور غائي» ان کتاب آرب )۸۲p(‏ 
ولیسیتسکی (kا1ءو:ا)‏ المؤثر » (1'31 كمك sعصك1‏ 5ه!1) او «التمذهب فى 
الفن؛ المنشور عام 1۹۲١‏ بطبعة بثلاث لغات الكليزية-فرنسية-المانية: 
يعرض تاريخا للفن الحديث فَهم بوصفه متتاليةمن الحركات تقع ضمن 
تقدم مستمر . توجد الفكرة عند معظم الفنانين الطليعيين : فالتقدم المفترض 
من الانطباعية الى الفن التجريدي مرورا بالتكعيبية كلام دارج في تلك الفترة 
وكذلك المخطط التاريخي الاعم الذي يفترض تقدمايقود من الفن 
التشخيصي الى التجريدي-وهذا التقدم الاخير بوصفه بالطبع يفهم كقطيعة 
اساسية» لا في الفن وحسب» بل بشكل اعم في التطور الروحي للبشرية . 

ھ- يبلغ التطورالفني او جه في معادية (عiع0امeschat)‏ تىحدث 
التأليف المطلق بين المجتمع والفن . حسب ماليشيتش» كما رآيناء يبخلق 
الفنانون الجدد اشكال الحياةاكئثر ممايصورون لوحات. من جانب 
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موندريان كتب في ۱۹۲١-۱۹١۹‏ : «على الرؤية التشكيلية الخالصة ان 
تشيد مجتمعا جديداء بالاسلوب نفسه الذي شيدت فيه تشكيلية 
جدی د )۳۷ . وحسب کاندينسکي» «ان الفترة العظيمة للفن التجريدي 
الذي بدأ حديثا » والثورة الاساسية التي تقلب رأساعلى عقب تاريخ الفن 
تعد من المقدمات الاكثر اهمية لثورة روحية دعوتها سابقا حقبة الروحيين 
العظام». وعبر هذه الميسيانية اعنقدت الطليعة الفنية بامكان تطابقها 
خلال بضع سنين مع برنامج ثورة اجتماعية كانت تتخذى من حلم من نفس 
النموذج. وسرعان ما تبدد الوهم وكان على الفنان الاختيار بين فنه 
والمذهب الشيوعى : كل هذا لفخر كاندينسكى وموندريان» على سبيل 
المشالء لانهما لم يتخليا البتة عن متطلباتهما الفنية وان قادهما ذلك الى 
التراجع عن آمالهما الميسيانية"" . (توقعهما النبي المنقذ) 

لن انهار هذه الجانب الاخير للبرنامج الطليعي بسرعة» فالجوانب 
الاربعة الاخرى استمرت في تغذية تاربخ الفن الحديث حتى الستينات على 
الاقل» على سبيل المثال في كتابات كليمان غرينبرغ (عإ٤ط,عءإ1.6)‏ التي 
مارست تأثيرا كبيرا» وبشكل ما يزال يتسجل فيها الفن الذي يكتفي بالحد 
الادنى من متطلبات الفن (عاءنادصنصنص) والفن المفهرمى» من ناحية 
اخرى» لئن كانت التلفيقية (عمصءا6إءمره) والانتقائية (éclectisme)‏ اللتان 
غزتا عالم الفن ابتداء من الستينات تنتمي بالفعل لما يدعوه ايف ميشو 
)۷.Micha( `‏ «نموذج تشتت الاتجاه»'“)» وحقيقة ان عالم الفن يستمر 
في «التقدم» عبر «-حركات)» وان كانت اكثر فأكثر حركات عابرة» بين إن 
النموذج يستمر في اداء عمله» وان كان ذلك في فراغ : يحدد موقع الاعمال 
على الدوام في اطار استراتيجية تدخل تاريخي . بہساطة نجد انفسنا بعد 
ذلك لا في حركة غائية بل في حركة بروانية *(*) . 
(#) بروائية (10w6۸ط)‏ تسب الى پراو (Brown) ù‏ عالم النبات الاسكوتلاندي 
)۱۸١۸-۷۷١(‏ اكتشف الحركة العشوائية لجزئيات بالغة الصغر معلقة داخل السوائل ء هذه 
الحركةء سميت مذ ذاك الحركة البروائية . 
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وختاما ما الموقع الذي شغله هيدجر مع تخلغل عالم الفن عبر النظرية 
المجردة؟ كان تأثيره وما زال قويا جداء في فرنسا على الاقل» مباشرة من 
خلال کتاباته» ولکن بالقدر نفسه» ان لم یکن بشکل اوسع» من خلال 
استعادة افكاره من قبل فلاسفة آخرين (التيار التفكيكي يشير الفكرة 
الهيدجرية لحوار بين الفكر والفن)من قبل نقاد (موریس بلانشو مثلا)'“) او 
ايضا شعراء (رونيه شار)"“؟. من زاوية اخرى» غالبا ما استعملت الفلسفة 
الهيدجرية من اجل صوغ جديد لنظريات الفنانين : ذکرت ان مارتینو 
وماركاده اقترحا ترجمة تصورات ماليفيتش داخل المصطلح الهيدجري» 
مع حطر تفضيل العرض على حساب الجوانب المحسوسة-والاهم من 
الزاوية التصويرية-لسيرورة ماليفيتش النظرية . وبهذا لا يقومان الا بتكرار 
عملية الاحتجاز التي قام بها هيدجر لارث هولدرلين-مع النتيجة ذاتها : 
خطاب تكريم يتم على حساب فهم التعقيد الحقيقي للعلاقات بين المشروع 
النظري والعمل . ولكن بدلا من التشديد على هذاالموقف 
(0ا namen‏ iعع)‏ الوهمي للنظرية المسجردة الذي يقوم على ترجمة 
صياغاتها السابقة بالمفردات الهيدجرية او التفكيكية (لان التفكيكية رفعت 
.الى مستوى النظام هذه الممارسة لاعادة التفسير المترجم)» افضل التوقف 
عند العلاقات-الاكثر اثارة للاهتمام-بين الفكر الهيدجري وتصورات 
الشاعر رونيه شار . 

انها علاقات معقدة» لان شار لم يتأثر بهید جر : ا لقاء على 
ارض مشتركة ليست سوى تقديس الشعر-وبهذا الموقف نموذجي فيما 
يخص هيمنة النظرية المجردة للفن في الميدان الفني . وبالفعل لا يدين 
٠‏ العمل الشعري لرونيه شار عمليا بشيء لهيدجر : لقد كان رونيه شار شاعرا 
مكتملا حين تعرف على افكار الفيلسوف"؟ ولكن من الواضح ايضاً انه» 
حول نقاط متعددة» تلتقي اهتماماته اهتمامات المؤلف الالماني: : في العداء 
زاء العلم والتقنية“ء في تصور الحقيقة بوصفها كشفا لايطاله الحساب» 


او ايضا في الاهمية المعارة لفلسفة هيراقليطس ولفكر نيتشه . صحیح انه 
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حول نقاط اخحرى-وهذا يشهد على الاستقلال الفكري لكل منهما-يلتزم 
الرجلان باتجاهات بالغة التباين : فشار لا يعير اية اهمية للتاريخ ولا شيء 
عنده شیر الى انه مأخوذ مثل هیدجر بالیونان» وبالعکس» عبشا نېبحث عند 
هذا الاخير عن اقل اثر للفلسفة السادية التي تلعب دورا كبيرا عند الشاعر 
الفرنسي . 

نلتقي الوضع المعقد نفسه في الميدان الشعري. وهكذا فالاتجاه 
الاساسي لقصائد شار بعيد كل البعد عن اهتمامات هولدرلين-اهتمامات 
يرى في ها هيدجر ماهية الشعر ذاتها: ان البحث الاصلى عن الاصل 
(الاغريقي)» والتاريخانية المأسوية» والشعور المؤلم بالعیش في مرحلة 
انتقالية» موضوع الشعر كمؤسس للمصير التاريخي لشعب-جوانب كثيرة 
يضعها الفيلسوف في المقدمة عند هولدرلين » وهي عملية غائبة عند شار . 
بسمات اخرى مع ذلك فان صورة الشعر التي تستخلص من اعمال شار 
قريبة جدا من الصورة التي يعرضها هيد جر : غریب وعنصر خحامس ٥»‏ انه 
الكشف عن الحقيقة7؟». يتقدم العمل 7ء ينصاع للالهي بقبوله 
الانسحاب» يقول الانقسام» انشطار الوجود» يسكن البرق «قلب 
الخالد»““) الذي يفجر حضورا مرضيا بشكل كامل»» «واقع غيرمخلوق 
یمتنع اخماده»٤)»‏ الشعر عندشار ايضاكشف وجدي من صعيد 
اونطولوجي . مؤكد» وكما يلح اريك مارتي )۳.1⁄3y(‏ على ذلك بحق» 
يستعاد هذا الكشف الاونطولوجي في كشف اكثر جوهرية من صعيد مغلق : 
یي وراء تأمل على الوجود ينتهي الى تفكر سيميائي وباطني . مکرس 
للخلق (ueيناءiاaطca et‏ chimigueاa)‏ «للشرخ المؤسس للموجود 
بوصفه مخلوقا»'*“ ولئن ابعدت هذه الاهتمامات الهرمسية مؤلف «ليلة 
الطلسم» لهيدجر» لاتقوم الا بتثبيت موقعه بشكل اقوى في ارث النظرية 
المجردة للفن : لقد كان الفكر الهرمسي اهتماما مركزيا للحظته الاصليةء 
رومنسية يينا (يكفي التفكير بتصور نوقاليس للشعر كارقم سري») . 
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واخيراء بادخال التفسير من وحي هيدجري لشعره المقدم من جان بوفره 
بين «الدراسات النظرية» التي تضمها الاعمال الكاملة» يدعو شار القارىء 
بشکل وا ضح الى قراءته من منظور كتاب «اصل العمل الفني). من غير 
المفيد ان نضيف» نظرا الى اهمية شار ان تصوراته حددت بنصيب كبير 
التصور الذاتي للشعر الفرنسي الحديث . 

بامكاننا ان نطيل بلا حدود قائمة الفنانين والمؤلفين في القرن 
العشرين الذين يوجد موقعهم في سلالة الارث الذي جئنا على تبحليلهء 
قصدت بہساطة ان تقديس الفن صبغ بدرجات متفاوتة جزءا كبيرا من الحياة 
الفنية والادبية الحديثة والمفرطة في حداثتهاء مكونة بشكل ما افق التوقع 
النظري للعالم الفني منذ ما يقرب من مئتي عام . 
النظرية المجردة للفن بوصفها تعريفا مقنعا : 
النزعة التاريخبة «الحداثوية» 

أيا ما كان رأينا في النظرية المجردة للفن بوصفها مثلا فنيا اعلى » فان 
هذا الرأي لا يعادل حكما فيما يتصل بوضعه كنظرية جمالية: بصفتها 
سيرورة تعريفية» فان لها ايضا تطلعات معرفية» وهى تطلعات خليقة 
بالتقدير فيما تتصل بقيمتها الخاصة» وقد تمكننا من ملاحظة ان التعريغات 
الماهوية التي قدمتها هي في الواقع دائما مقترحات تقييميةمستترة: بعيدة 
عن وصف الفنون تعني النظرية المجردة مثلا اعلى فنيا. بقول آخر» ان 
لفظة «فن» لا تحيل الى موضوع وصفي : انها مرتبطة بمثل اعلى تقييمي» 
وفي حالة مثل أعلى (كما في حالة معيار)» لا يكون السؤال معرفة ما اذا كان 
صحیحا او خاطئاء بل ما اذا کان منشودا ام لاء واذن تقع (النظرية) في حطاً 
مقولي ٥۲۲01(‏ 0۲ع 6ا۵٥)‏ قد تزعم منح وضع مکون (للفنون) للمبادىء 
التي استخلصت على هذا النحو. والمؤشر الاكثر بروزا للخطا المقولي 
يكمن في واقع ان المؤلفين الذين حللتهم مضطرون جميعهم لاجراء 
ازاحات كبيرة› والتمييز بين «فن حقيقي» و«فن زائف»» بین اعمال تستحق 
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صفة عمل فني وتلك التي لا تستحقها وبالتالي تستبعد من المجال المقسّم 
بهذا الشكل-پينما من منظور وصفي (على سبيل المثال من منظور تحليل 
اشاري» مؤسسي »› تاريخي ٠‏ أو ايضا وظيفي) تنتمى الاعمال المستبعدةحقا 
الى الميدان نفسه الذي تنتمي اليه الاعمال التي حظيت بالقيمة الايجابية . 
من اجل ابراز الفرق الذي يفصل نظرية وصفية عن نظرية تقييمية 
بشكل اكثر وضوحاء سألجأً الى مفهوم «التعريف الساعي الى الاقناع» الذي 
وضعه شارل ل. ستيشنسون' * بشكل اجمالي» يتصف التعريف الذي يرمي 
الى الاقناع بسمتين مميزتين: اولا يعبر عن عاطفة (موقف) مام الشيء. 
وينطوي اذن»ء على تقييم» ٿانيا يؤدي مكولّه الوصفي وظيفة تفييمية› بمعنی 
انه يود مشاطرة الاحرين بالموقف التقييمي الذي تبناه. وهكذا يبدو لي 
وضع النظرية المجردة للفن : -خحطوتها الاولى تقوم على استعمال لفظة 
«فن؟ بمعنى تقييمي وتمنحها وظيفة تقريظية : ذلك ما دعوته «تقديس 
الفن». تتخذ اللفظة على هذا النحو دلالة انفعاليةء فهي تعبر عن موقف 
ايجابي للمتكلم ازاء الموضوعات التي تلصق بها . ان التعارضات بين الفن 
والعلوم» او بين الفن والحياة الخبرية لاوظيفة لها الاغرس تلك الوظيفة 
التقريظيةللفظة . وكذلك الامر في الصلات الوثيقة المفترضة بين الفن 
والدين (لدى الرومنسيين ولدى هيجل)» بين القن والحكمة (شوبنهور) او 
ارادة القوة (نيثشه)»› ن ال و االمكر ا ا : في كل الاحوال ارساء 
دلالة الكلمة في مجال مح القيمة ويمنحهابدوره. ان تاكيد آدورنو بأن 
الاعمال اللاجحة وحدها تكون اعمالا فنية تحول هذا الخلط الى مدأ صريح ٠‏ 
-الخطوة الثانية اكثر حسما: بزعُمها ارجاع المعنى الوصفي للفظة 
«فن» الى التعريف التقييمي الذي تضعه في المقدمة› تقترح النظرية المجردة 
للفن في الواقع منح اللفظة مواصفات جديدة» ومذ ذاك بقتصر امتدادها 
على الاعمال التي تبدو مطابقة للتعريف التقييمي . وهكذا تلغي الفنون في 
مجال امتدادها نفسها مماثئلة بشكل يتجاوز الحدود لمجال أعمال» 
وأجناس وأنماط فن يمنحها المنظر قيمة اجمالية ايجابية» پينما يترتب على 
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تعريف وصفي للفنون تحليل المواصفات المعطلة للفظه-بوضع سلّم القيم 
الخاص بالمحلل بين هلالينء تقترح النظرية المجردة للفن مواضعة 
اصطلاحية جديدة تتأسس على تعريف تقييمي . بقول آخر» البعد 
الدلالي-الوصفي-للتعريفات المقترحة تنحدد بتقييم مسبق . عبر محاولتها 
الحصول على قبول مخاطبيها تغيير الاستعمال اللخوي الذي تقترحه» تبتغي 
النظرية المجردة للفن قيادتهم الى مشاطرتها الاتجاه الذي يعبر عنه 
استعمالها التقريظي للفظة «فن»» اي تنمي لديكم المثل الاعلى الفني 
النوعي حيث تعتقد من المناسب تقييم الأعمال في ضوئه : ان يستعمل 
الفنانون التعريفات على هذا النحو لمعركة نزيهه: انهم يبتغون وضع 
مشروعهم في المقدمة» ولهذه الغاية تكون كل الوسائل مشروعة-حتى 
تلك التي توقع عالم الفن في الخطأً. لايسعناقول مثل ذلك عن هؤلاء 
الذين يسعون-او عليهم ان يسعوا-الى هدف معرفي. ‏ . 

إن القول بأن النظرية المجردة للفن تقترح تعريفاً تقييمياً لا يعني 
خلوها من كل عنصر وصفي . عند تحليلي لجمالیات کانط» شددت على 
حقيقة كون الحكم الجمالي خالياً وصفياً: عندما أؤكد أن اس جميل» 
أعبر» بلاريب عن موقف» ولكن اذا اعترض علي» او سقّلت لم جد 
الشيء المشار اليه جميلاء فان الاسباب التي سأقدمها ستكون عموما هذه 
الخصائص او تلك مما يتصف به الشيء فعلا او على الاقل ما اعتقد انه 
يتصف به . بشكل اكثر تشخيصاء يمكن للوصف المرتبط بحكمي التقييمي 
ان بين للاحرين السمات الموضوعية التي تسب ب متعتي» وكذلك يمكنه ان 
يكشف لهم خصائص لم يدركوها وعند اكتشافهم لها سيشاطرونني في 
الحكم» ولكننا رأبنا ايضاً ان ايا من الاوصاف المرتبطة بالحكم لا يسعها ان 
تهب الحكم التقييمي شرعية معرفية عامة» ذلك لان الخصائص المقدمة 
و ا ب ارما ا و ل ا ن الع : انها 
تقدم اسبابا بعدية لشرح او تسويغ موقفي ازاء الشيء برهن على هذا 
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بالواقعة العادية ان محدثي يمكنه في ن معا الموافقة قة على ان العمل يتصف 
بالخصائص المذكورة ومع ذلك يستمر في انكار كونه جميلا او ناجحا: 
فالتقويم لا يرجع البتة الى الوصف المسوغ» حتى وان كان هذا الاخير لا 
يمتلك قيمة وظيفية الا بالنسة اليه . 

لن كانت هذه ايضاً البنية المنطقية للنظرية المجردة للفن»ء يمكن 
القول بأنها ترتكب خطأ مزدوجاً: من جهة» أساسها الوصفي ليس حيادياً 
بل وظيفي تاب ع لتقييم مسبق ومن جهة ثانية . على خلاف افتراض ضمني› 
لایرجع التقييم الى وصف مسوغ» فإن قبلنا بهذا الآخير يمكننا رفض 
الأول . ولئن اردنا وصف طبيعة الفن» لايسعنا ارجاعها الى مجموعة فرعية 
من المواصفات تم انتقاؤها بفضل معيار تقييمي: ان الاعمال غير 
الناجحة)ء أي غير المطابقة لمعيار التقييم (ايا ما كان هذا المعيار)ء تنتمي 
مع ذلك لطبيعة الفن (تنتمي الى العمل نفسه) مثلما الاعمال «الناجحة) 
(sعل1ا۷a)‏ باستعارة لفظة هيد جر . 

ولئن اقترحنا مشلا فنياً أعلى تلج ممارسة نظرية أخرى» ممارسة 
الحكم الاسطيطيقي a‏ 
ولايسعه ان يؤسس وصفاً لماهية الفن أو طبيعته 

ولكن بهذا الشكل يغالي التعارض في تبسيط العلاقات الفعلية بين 
الوصف والتقييم . فالممارسات الفنية فعاليات ثقافية معقدة» ويرجع هذا 
التعقيد في جانب من جوانبه للخاصة المرجعية الذاتية بيسر الى تنظيرها : 
يمكن لكل تحليل وصفي أن يتحول إلى مشروع أو برنامج» لان سلوك بني 
البشر غالباً ما يصاغ الى حد ما على النظريات المقبولة اجتماعياً لهذه 
الاشكال نفسها من السلوك وهكذا تصير النظرية افق توقع ذرائحي وتصير في 
الظروف المناسبة نبوءة تتحقق من ذاتها هذه لامر لائر ا مزز 
تحقپقها . ان کل وصف لایسعه الا ان یکون وصفاً جزئياً (وينطبق هذا أيضا 
بالطبع على بنائي للنظرية المجردة للفن) لايوجمدشفافية 
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معرفية وليس بوسعنا مقاربة العالم الا باختيار منظور ماء زاوية على الدوام 
خحاصة» محدودة واحادية الاتجاه. وهذاالمنظور ذاته غالبامايسوغه 
جزئياموقفا (او رغباتنا) حيال الواقع الراهن(في مجالنا قد يكون المقصود 
على سبيل المثال مثلا فنيا اعلى نرغب بوضعه في المقدمة» او ايضامشكلات 
فنية نجد انفسنا في مجابهتها). عندما يخص بحثنا وقائع قصدية» فان طاقته 
الذاتية المرجعية (واذن واقع امكان صوغ سلوكنا الرامن على وصف 
الماضي» (أكان ذلك لاستعادته او للقطيعة معه) يكن ان يغير القوة الفاعلة 
للقولء لنموذج الشرح الذي يتحول من نموذج وصفي الى نغوذج تقييمي . 
عندما يكون تحول القوة الفاعلة للقول مجهولا يكن لنظرية ان تجد نفسها 
مزودة (وهميا) بقوة توقعية» واذن ان تجد نفسها معرزة (وهميا ايضا) فيما 
يتصل بسداد عودتها الى الماضي . 

ان اشكال بناء تاريخ الفن الحديث التي قبلت بنموذج النظرية المجردة 
للفن دفعت هذا الانحراف الذاتي المر جع (والاخطاء التي يؤدي اليها) الى 
ذروة شدته. وبالفعل» تفترض كلها تاريخا داخلياللفن» اي ان القن 
یفترض انه يتجدد في تاریخ وبالنسبة الى تاریخ يخصه بو صفه بعدا اساسیا 
تفكريا في الابداع الف 5ات ٍ 

اقصد ب«تاريخ داخلي» تاريخا يوجه فاعلية الافراد ذاتهاء اي تاريخا 
غائيا وخحاضعا لديناميكية ذاتية المرجعية. وكيما تلك فاعلية فنية تاريخا من 
هذا النموذج» لا يكفي اذن ان يكون لها ماض . ان ما في الرهان هو علاقة 
تفكرية خحاصة جدا مع هذا الماضي : انه منشا في رواية قادرة في آن معا على 
التسويغ (منح الشرعية)وعلى القسر (ايجابيا او سلبيا) على الممارسة الراهنة 
فيما يخص بصواب مشروعاتها الخاصة . ينبي النظر الى التاريخ بوصفه يمتلك 
قوة ضخط بوصفه تاريخا› واذن بوصفه رواية موجهة (لا بوصفه مجرد 
موذج سلبي او ايجابي على سبيل المثال) . وينبغي ان تضاف اليه فكرة تقدم 
تاريخي وبشكل اكثر دقة غائية ذاتية فنية » واذن هدف تاريخي : استطعنا ان 
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نرى» على سبيل المثال» كيف تفترض الرومنسية ان موضوع الادب يكون 
الادب ذاته» وبالتالي هدفه الأخير» الذي يوجه تاريخ تقدم» يكمن في 
تحقيق ماهيته الداخلية - على كل جيل ان يتخذ مكانه داخل هذه المهمة 
التاريخية ويقودها الى ابعد مما وصلت اليه مع الجيل السابق . 
وحدها تلك النزعة التاريخية الذاتية الخاية تجعل ممكنا انشاد تاريخ 
الداخلة (neءinte‏ ogieاeschato)‏ فان اللامکانات التي تتفتح للفنان الشرد 
تميل الى ان تكون محددة بحالة «التقدم» التاريخي للفن الذي يمارسه" ان 
تعبير ما عاد بوسعنا ان نعمل كما كانوا يعملون في الامس» يمسي امرا 
مطلقاء لارتباطه بمهمة تعتقد نفسها ملزمة بالماهية «الموضوعية» للفن 
موضوع البحث. وعليه فان التاريخية المعقدةء المتعددة» المتناقضة› 
والفرقية في الممارسات الفنية تجد نفسها مختزلة في التاريخ الخطي 
لمشروع جماعي تضعه لنفسها جماعة الفنانين وكل منهم مدعو الى 
المشاركة . كل فن ينمو وفقا لمثل هذا المشروع التاريخي الجماعي يمتلك 
بالطہع منحنی تطوریا نوعیا جداء یتصف بوجود توتر داخلي شدید . 
قد يعترض بعضهم ان الفنون التشكيلية على الاقل خضعت من قبل لمثل 
هذا النموذج قبل مولد الارث الذي قمت بتحليله-الفن الايطالي في عصر 
النهضة الذي كتبه فازاري(٣ةءة۷)‏ لعل بالامكان التذكيرايضا بالتصور 
الارسططالي لتطور التراجيديا الاغر والتي تخضع الى النموذج ذاته 
لتاريخ غائي يجد اكتماله في تحقيق «طبيعة) النوع (الذي انجزه 
رئ رکا ازاق ى مان الحا كف ار غو لخا 
«الحداثوية» (الممعنة في الحداثة) . من جهة» وجهة نظر ارسطو كما وجهة 
نظر فازاري» ترجع الى الماضي : فهما یستمدان دروس تطور پحتقدان انه 
بلغ نهايته . وبالعكس في النرعة التاريخية «الحداثوية»» يكون البعد 
المستقبلي اساسيا: الماضي ليس نموذجا مكتملاء فهو لا يقوم الا برسم 
الخطوط الاولية لتطور مقبل . مؤكد ان هذا البعد المستقبلي لا يكون على 
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الدوام موجوداً في النظرية المجردة للفن» لان الرؤية الهيجلية ترجع الى 
الوراء . وبالمقابل» يكون هذا البعد موجود امذ تعمل النظرية في عالم الفن : 
ان الفنان لا يهتم بنظرية تعود الى الوراء» ان مايهمه هو مشروع فني . فرق 
ثان اكثر اهمية بلا ريب : لقد عرف فازاري وارسطو طبيعة فن التصوير (وفن 
التراجيديا) بوظيفة علائقية» المحاكاة sإو#صسنص‏ ها (تمثيل مرئي للواقع › 
او محاكاة للافعال الانسانية). اي في الواقع «الطبيعة» المفترضة لفن 
التصوير او لفن التراجيديا كانت تكمن في مثل أعلى معرفي يملى عليهما من 
افق توقع خارجي (العالم المرئي» الافعال الانسانية)» يعمل بمثابة معطى 
مستقل (او على الاقل مفترض بوصفه كذلك) كان يفترض في الفن ان يدين 
له «بالوفاء» . ان ماهوية الطليعة التصويرية انتهت على العكس الى افراط في 
التقاء ذاتي الغاية محاولا ارجاع الفن الى ما كان يعتقد انه مكوناته الاساسية 
الداخلية . لايمكن لمثل هذا البحث ان يجد نهاية الا تلاشي الموضوع 
التصويري ذاته : ان «العناصر المكونة» لموضوع ذي قصد كما تكون لوحة 
لا يمكنها ان تكون اساسية (او ثانوية) الا بالنسبة الى وظيفة (سواء كانت 
تمشيلية» تزيينية او غير ذلك) يفترض فيها ان تضطلع بها . قد نتجرد عن كل 
وظيفة (تلك كانت الحالة في الاشغال الاكثر جذرية للمشروع التجريدي) 
تلتزم بحركة لانهاية لهاء لان موضوعا قصديا لا يمتلك خصائص اساسية 
(او ثانوية) داخلية بشكل خالص-لانه من «طبيعة! وظيفية. ومن جراء 
ذلك: محل «نزعة تصغيرية (٥ءنادسنصنص)‏ يمكن دفعها الى ابعد : لدى 
موندريان ترجع ماهية الفن التصويري الى الخطوط الافقية والعمودية-كما 
الى الالوان الخالصة» ويرجعها مالييتش الى السطح ذي اللون الواحد» اما 
الفن التصويري فيما يخصه تتبخر في موضوع فكر خالص . 

افهموني جيدا: لا اضع البتة موضع الجدال الصفة ذات التصويرية 
لأعمال موندريان او ماليفيتش» ولا اهمية بعض الاعمال ذات التصور 


ف 


المفهومي: المسألة هي الامكان المنطقي للتسويغ الذي تنصاع له. وان 
کنت أکرر» ما آقول» سأذکر ان عملا لا یمکن ارجاعه الى تسویغاته(٤٥):‏ ان 
صنع لوحةء او كتابة نص» او تأليف موسيقي ينمي الى قصدية عماياتية 
يمتنع فصلها عن اللقاء بين الفنان والوسيط الذي يصع ؛ ؛ ولیس بالامکان 
ارجاع هذا اللقاءالى قصد أولي سيقتصر العمل على تحقيقه بجودة تقل او 
تكثر ° . الامر بكونه كذلك يمکن لدافع نظري غير متماسك ان يدخحل 
بشكل ممتاز في صنع عمل عظيم: وحتى وان كان الحافز يشكل نقطة 
انطلاق الفنان فلن يكون الا واحد من العوامل السببية المتعددة التي تتفاعل 
في الابداع الفعلي*). سيحدث بساطة عندئذ ان الفنان يیدع(علی الاقل 
جزئيا) شيئا آخر غير ما اراد (أو اعتقد) ابداعه . ان جعل القوة السببية 
للنظرية نسبية لا يعني انكارهاء خاصة في عملها عبر الفردي اي بوصفها 
تنظم الصلات بين الاعمال: فأنا على سبيل المشال مقتنع بأن التصوير 
الحداثوي ونظرا ! ا ا ا ر مجمدا في 
اكاديمية (كما جرى ذلك بعد فازاري الذي قشت الاکاديميات تصوراته)› 
ولكنه سعى الى انحلاله الذاتي-الذي الحرجه مارسیل دوشامب بشکل 
عظيم١)‏ في الزمن حيث كانت الطوباويات الطليعية الاكثر قوةء ايماءة لم 
تستوعب بالتاكيد دائما الدلالة الحقة . 

نقطة اخرى لا تقل أهمية : هذا النموذج التطوري لا يمتلك اية قيمة 
عامة. تلاحظ سفیتلانا آلبرز (٤م8۷.۸1p)‏ علی سبیل المثال› بشکل بالغ 
الصواب ان تصور فن يتقدم بشكل اساسي (تفكر بفازاري› ولکن هذايصلح 
بشكل ارجح لتاريخانية النظرية المجردة للفن) هو استئناء ءاكثر مماهو 
قاعدة : ان جل الموروثات الفنية ما يبقى ويستمر في اللقافةء لاما 
يتغير »۸ . وهكذا حتى الفنون المقننة قواعدياً (arts canoniques)‏ آي 
تلك التي يخضع تطورها الحديث لمخطط التاريخ الداخلي» بعيدة عن 
كونها عرفته على الدوام . وحسبنا التفكير في الفن التصويري الهولاندي› 


¥ 


في الادب حين كان ينصاع لمبداً المحاكاة (0ناهانسة)» او في الموسيقا 
اللحنبة . ومن جانب آخرء مذ نبتعد قليلا عن الدروب المألوفة ونقبل بتلك 
الحقيقية البديهية والتي غالبا ما نسيت ان المجال الانتروبولوجي 
للممارسات الفنية لا يقتصر على الفنون المقننة قواعديا (كما كانت عليه 
بالفعل في القرن الثامن عشر)» نموذج تطور غائي يكون تحايلياً غير ملائمى 
لممارسات فنية باهمية فن الحدائق» فن الاواني الخزفية» فن الملابس 
وغيرها-في الواقع كل الفنون التطبيقيةوالفنون التزيينية-لم تخضع لهذا 
النموذج. تكمن الملاحظة ذاتها بخصوص الفنون غير الاوروبية. حسبنا 
التفكير في التطور التاريخي لفن التصوير الياباني (#ط١14ءع).‏ احدى الذرى 
العالمية للحفر على الخشب . يمتد تاريخه تقريبا على ثلاثة قرون وتعرف 
اشكال تطور ملحوظة : بالانتقال من فجاجة ال مورونوبو (اا۸0٣٥إ٥١)‏ الى 
الاتقان التأليفي ل هارونوبو (ااهصدءهط) ومن ثم الى حسية اوتامارو 
(ع42اا)» الى قوة رسم هواكوزاي (ندء»)ه1٨)‏ او ايضا الجو الشاعري 
عند هيروشيج (#ع1ط05ء8)» وممارسة ال أوكيو -و (ع-0رلا) خضعت 
لتحولات منعددة» كما عرف هذا الفن انقطاعا تقنيا وجماليا بالغ الاهمية› 
أعمال الحفر المتعدد اللون في حوالي القرن الثامن عشر . الا انه لا يحمل 
تفكرية ذاتية لغائية بالمغنى القاريخاني للكلمة : إن القطور الفتى لفن 
الاوكيو-و (ع-٠رنادا)‏ ينجم عن التفاعل المشترك لعوامل عديدة» بشكل 
خاص تنوع طلبات الجمهور» وأمزجةالفنانين وذواقهم» واتقان تقنيات 
السحب الخ . بتعبير آخر» يتصل الامر بتطور متعدد الدوافع مبعثر عبر 
مجال اجتماعي واسع» جمالي وايديولو جي دون محاولة من قبل الفنانين او 
الهواة لانتزاعه من هذا «المشوب»وغرسه في تاريخ غائي داخلي . 

ولكن مامن حاجة للبحث بعيدا جدا: ان التصوير الضوئي يقدم 
صورة تطورية من النموذج ذاته . انه في طرپق متسارع لاحتلال مکانه في 
المتحف نعرف منذ بضعة عقود. ولما كان هذا التكريم بشكل عام نتيجة 
لمتاحف الفن الحديث» فان استراتيجية منح الصفة الشرعية غالبا ما تكون 
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استراتيجية الفن «الحداثوي؟» ذاتها. فاختراع فن» وعرض اعمال مائة 
وخمسين عاما من فن التصوير الضوئي الذي نظم في مركز جورج بومبيدوء 
هو مثال كامل عن هذه المسيرة المعنية بترسيخ الصورة الضوئية في مجال 
الفنون التشكيلية وتاريخيتها الغائية. وهذا هو السبب بلا ريب الذي دفع 
المعنيين الى اختيار ادخال الزائر الى معارضهم الخاصة بمروره اولا بقاعة 
مخصصة للمعرض الشهير لبيتر غالاسي (iءءهاة۶.6)‏ «قبل التصوير 
الضو ٿي»- الذي يزعم البرهنة بعون «مستندات» القضية القائلة بالاستمرارية 
بين النظرية التحليلية في التصوير والصورة الفوتوغرافية . غير ان القضية 
قابلة في اقله للجدال» وان «ابرهنته»» كما يشير الى ذلك روزالیند کروس 
)۸٠ Krauss)‏ تقوم على اختيار متحيز للوحات والصور الفوتوغرافية التي 
عدت بانها مناسبة*). ولو اختيرت صور فوتوغرافية اخرى (من الحقبة 
ذاتها)» لكان بالامکان البرهنةایضا (وبشکل اسهل) على عکس ما يدافع عنه 
غالاسي . اما فيما يتصل بالمعرض المخصص لتاريخ فن الصورة الضوئية 
بالمعنى الدقيق » فانه يعطي الامتياز بشكل فعال جدا لمشاريع التصوير 
الضوئى المرتبط بالحركات الطليعية فى ميدان الفنون القواعدية 6 arts‏ 
sاط0ه)‏ : ومنه ايضا القضية الضمنية الاحتواء الراهن للفن الضوئى في 
الفنون التشكيلية-يدل عليه واقع ان القاعات «المعاصرة» كانت ا 
مخصصة لاعمال المصورين-التشكيليين . بتعبير آخر» لم يكن المعرض 
بمنح مكانا الا لوقائع يمكن بلوغها لنموذج تاريخ غاثي ملتصق بتاريخح 
الفنون التشكيلية ت کی و اا ت المبرر بالتاكيد 
باقتسام المهمات مع متحف اورسي (,ه015)-بمنظمه معرض «اختراع 
نظرة)-الا ان هذا e‏ كاشف بحد ذاته : «النظرة» تخص القرن التاسع 
عشر» و«الفن» يخص القرن العشرين . في داخل حقبة يغطيها «اختراع فن 
كانت الاختيارات متحيزة كليا ويمكن ملاحظة الخياب الكلي للحركة 
التصويرية» والصورة الضوئية للمشاهد الطبيعية في امريكاء المدرسة 
الفرنسية «الواقعية)» والاعمال العظيمة المرتبطة بوكالة ماغنوم› الخ أبعد 
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من كونها شهادة نزبهة عن التطور الفعلي للممارسات الفنية للصورة 
الضوئبة» فان المعرض كان يسعى الى اعادة كتابة التاريخ ؟ كان الهدف» 
بشکل جلي » الحاق الصورة الضوئية واحتواءها في داخحل «الفن الحدبث؟ . 

ان تاريخية الممارسة الفلية للتصوير الضوئي هي في الواقع وبشكل 
اكد اقرب الى فن الاوكيو (ع-هلن)ن) منها الى الفن الطليعي للتصوير 
الغربي . واذن تفتضي دراسته التاريخية التخلص من نموذج سيطر على 
عملية تأسيس الفنون القواعدية إلغربية في تاريخها الحديث . ولئن امكن 
قراءة تاريخ التصوير في القرنين التاسع عشر والعشرين جزثيا بوصفه رواية 
تتابع حركات وطايعية تندرج ضمن غائية في تقدمهاء فان مثل هذه المحاولة 
منذورة للاخفاق في حالة التصوير الضوئي : فمجال الصور والاعمال التي 
تعد اعمالا فنية لها قيمتها يشكل مجالا لا تجانس فيه (واكثر من ذلك مجالا 
مبعشرا). ان احدى العوامل التي تعارضت بلا ريب مع جعله تاريخا ذاتي 
الغائية تكمن في القوة الضاغطة لخلاصة الخاص الدلالي والاداتي. هذه 
القوة قوية الى درجة انها تستمر في فرض نفسها حتى عندما ندمج الصورة 
الفوثوغرافية في تأليف تصويري» كماهو الحال احيانا في اعمال 
المصورين-التشكيليين : وتشكل كلا مع محيطهاالتصويري ولكن علينا ان 
لاننسى ان هذال الوضع الدلالي ظل هو ذاته منذ ميلاد الصسورة 
الضوئية("". ونظرا الى هذا يمكن وضع صورة من اربعينات القرن التاسع 
عشر الى جانب «كليشه» معاصرة» دون ان نلاحظ مسافة تاريخية مبدئية . 
فالصورتان تندمجان بلا عناء فى الافق الدلالي ذاته دون ان تلزمنا المائة 
والخمسون عاماً التي تفصل بينهما على مطابقة نظرنا بشكل مختلف منذ 
الانتقال من احدى الصورتين الى الاخرى» وبالعكس» في مجال التصوير 
التشكيلي» يمتليء القرنان بالكشير من الانقطاعات العميقة بشكل اننا 
نستطيع ان نتناول بالنظرة ذاتها لوحة من مطلع القرن الشاسع عشسر 


ولو< ةم عاص رة ہين التاريخسين 
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خحضع نظام الاحداثيات التشكيلية والتأويلية للعديد من الثورات المتتالية. 
ان نری جنبا الى جنب «تنفيذ اعدامات ۳ ايار من عام ٩۱۸٠۸‏ لجويا 
(6073)" واحدى لوحات مجموعة «مرثيات الى الجمهورية الاسبانية» 
لرومر موزرول »)۸.M01۲۷11(‏ او ایضا تمثال مثل تمشال «المفکر) 
لرودان («ذفه۸) و «القوس المسددا (٥ة‏ ۲۵[ذ٣)‏ لريشار سيرا 
«(R.Serra)‏ يقتضي كل مرة ثورة كاملة في النظرةء للتوقعات وسبل 
المقارنةء بينما مثلا «دراسة اشجار» لجوستاف لوغري (رهء6 م6.1) قد 
تنخذ بلا عناد مكانها الى جانب صورة ضوئية لمشهد من ايامنا. لاشك 
بوجود تباينات ذات دلالة» تقنية وجمالية وغيرهاء بين الصورتين» وليس 
بوسعنا ان نخلط بينهماء ولا ان نوفر الديمومة التاريخية التى تفصل بينهماء 
غير ان هذه الشاينات تلعب في داخل افق دلالي مستقر» بينما يختلف الامر 
في اللوحات والمنحوتات المذكورة. 

بوسعنا ايجاد تاييد اضافي للتطور غير التاريبخي لفن التصوير الضوئي 
في واقع ان ایقاع تطوره لیس ایقاعا یتقدم» بل بالاحرى متتالية من حرکات 
وزأن» ترجع بشكل خاص الى التؤتر المشجدد على الدوام بين القطب 
التصويري (التشكيلي) والتصوير الضوئي الصرف . 

يبدو لي من الصعب جدا ان نرى فيه تطورا غائيا من الواقعية بدرجات 
متفاوتة من السذاجة نحو نوع من ماوراء-الصورة الضوئية (-4اغص 
مطمraعهادطم)‏ التي قد تنتهي الى استيعاب الصورة الضوئية ضمن الفنون 
التشكيلية . لا يعني هذا انكار وجود أي تطور في فن النصوير الضوئي»› ولا 
نضج لبعض الاشكاليات . على سبيل المثال» على عكس ما كان هو الحال 
في تصويرية مطلع العصر» لم يعد المصورون ولا الجمهوريعتقد بوجوب 
«صنع الجميل» لبلوغ الوضع الفني-الذي يبحرر الصورة الضوثية من تقليد 
التصوير التشكيلي الاكاديمي . ولكن لشن كان هذا التطور يشهد على نضج 
الاشكالية الفنية» فهو ايضا في جزء منه النتتيجة المباشرة لثطور تقني : 
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الحساسية المتزايدة للافلام» الآلية» والتحريكية انتهتا من تسارع هائل 
للتصوير الفوتوغرافي» ومنه فان النظرة الواعية للمصور الضوئي غالبا ما 
تكون متأخرة عن الصورة» الامر الذي يبعد عمل التصوير الضوئي من وهم 
التأليف التصويري «الجميل» . 

ولكن بالنظر الى الفساد الراهن للنموذج التاريخاني والماهوي في 
الفنون القواعدية ينكشف فن التصوير الضوئي الذي كان يمكنه في الماضي 
ان يبدو بلا نمو ذج(ع ن1م رڅه)» بله ناقص» عن کونه «اکثر سواء» مما کان 
يبدو عليه» و خاصة إن نحن قبلنا اخيرا بتوسيع الافق الفني بالممارسات 
الابداعية «الدنيا» التي كانت قد همشت في الرؤية التاريخانية . في اللحظة 
ذاتها تفقد مسألة وضعها بالنشبة الى الفنون القواعدية من اهميتها . لقد ساد 
الاعتقاد طريلا ان الانتماء إلى الفنون القراعدية كان مرادفا لرفعة فلية 
خاصة : بتعبير آحر» كان يؤمل بإمكان ارجاع مسألة القيمة الفنية الى مسألة 
الوضع التاريخي-المؤسسي للاعمال. ولكن» امام صورة ضوئية» كما 
امام اي عمل» لا يكون السؤال المهم في معرفة ما اذا كان فناء بل ما اذا 
كانت صورة ضوئية (لوحة» قصيدة»ء الخ). 'خليقة لان نكرس من اجلها 
جزءا من وقتنا-ويثرتب على كل منا ان يحل هذه المسألة من اجل نفسه . 
الاسطيطيقا والفن : 

سيعترض القارىء علي بلا ريب لأنني استعملت من غير تحفظ 
مصطلح «فن التصوير الفوتوغرافي»» مطبقا إياه على ممارسات (على سبيل 
المثال صور مراسلي-الصور لوكالة ماجنوم) والتي تتسم في أقله» بوضع 
ملتبس . في فقدها التفسير الذي اقترحه غالاسي عن الصورة التوبوغرافية 
للقرن التاسع عشر بوصفها استمرارا للنظرة التصويرية التحليليةنلاحظ 
روزاليند كروس : «بقراره ان المتاحف كانت مكان الصورة الفوتوغرافية في 
القرن التاسع عشر»ء وانه بالامکان ان نطبق عليها اجناس القول 


ع 


الاسطيطيقي» وان نموذج تاريخ الفن يناسبهابشكل ممتاز» شرع 
المتخصصون المعاصرون بسرعة اكثر مما ينبغي في العمل . اولاء استنتجوا 
ان بعض الصور كانت «مناظر طبيعية» (بالاحرى مناظر) ومذ ذاك لم يعد 
يساورهم أي شك فيما يخص نموذج القول الذ ي تخصه هذه الصور وفيما 
تصوره . ومن ثم [ ...] حددوا انه کان بالامکان تطبیق مفاهیم اساسية اخری 
من القول الاسطيطيقي على الارشيف البصري . ومن بينهاء مفهوم «الفنان» 
مع الفكرةالتي يستجرهاعن تقدم مستمر وقصدي ندعوه «المهنة) 
(٥غذ٣2)‏ . ثمة مفهوم آخحر هو مفهوم امكان التماسك والدلالة الذي ينبثق 
من كل مشترك يشكل وحده وحدة تأليف ما" يرتبط هذا الاعتراض 
بمسألة اكثر عمومية» تناولها كانط ولكن نسيتها النظرية المجردة للفن: 
مسألة التمييز بين وقائع اسطيطيقية ووقائع جمالية» كما مسألة علاقاتهما 
المحتملة. ويبدو لي ان روزاليندس كروس من جانبها تعطي جوابا مرأضيا 
حقا. والقول بأن الصور الفوتوغرافية للقرن التاسع عشر» المعروضة اليوم 
في المتاحف والتي لم يكن بالامكان ادراجها ضمن هدف فني بالمعنى 
المؤسسي للكلمة» الذي لا يعفينا بسبب ذلك من النظر في فقيمتها 
الجمالية-وكروس ذاتها تتحدث عن «الجمال الشكلي العظيي»٠‏ لصور 
المصور-الطابع اوغوست سالزمان «(A.Salzmann)‏ فهي لا تميز» في 
واقع الامرء بما يكفي من الوضوح »بين البعد الاسطيطيقي والبعد الفني» 
علما بآنه ينبغخي شحذ هذا التمييز ذاته كيما نفلح في بيان تعقيد الوقائع 
الأنطفة 

في مرحلة اولى يمكن القول إن مفهوم الفن يرجع الى سلوك بشري 
منتج لاشياء او احداث نوعية-والمسألة تكون بالطبع معرفة علام تقوم هذه 
النوعية . آما فيما يتصل بالمجال الاسطيطيقي» سيقال انه مجال اتجاه 
انفعالي وتقييمي : يمكننا تبني هذا الاتجاه حيال اعمال فنية» ولکن ايضا 
وبالقدر ذاته ازاء مصادر تنبیه ادراکي وفکري اخری . وسیجد هذا التمییز 
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امتدادا في ذاك الموجودبين الحكم الاسطيطيقي (حكم على مثير بغخض 
النظر عن كل اهتمام بوضعه القصدي او «الطبيعي؟) والحكم الفني بالمعنى 
القوي للكلمة (المتضمن حساب قصدية وعلاقات بين هذه القصدية 
والشىء). ههنا بشكل اجمالي النتيجة التي كنت قد توقفت عندها في قائمة 
تحليلي لکتاب «نقد ملكة الحكم». 

في الواقع» الوضع أكثر تعقيدا» بشكل أساسي لان المفهوم «فن» 
ليس بالمفهوم الوحيد الاتجاه. يمكننا ان نكيف ونعمّم تمييزا بالغ الخصوبة 
اقتر حه جیرار جونیت (عا٤6٥٥6.6)‏ ۰ بین ادبیة تکو يني (-ا نادء Iittérali)6‏ 
6ا) وادبية شرطية"" . وتحيل كلمة ادبية (6انلةء6اان1 ) بالطبع الى 
التأليف الاسطيطيقي للبنيات القولية . تنتسب الى الادبية التكوينية كل 
الفاعليات القولية الممارسة بشكل مؤسسي مشترك بين ثقافات عديدة 
بوصفها فاعليات ذات غاية اسطيطيقية » اما بفضل خحصوصية دلالية او 
خصوصية مرتبطة بموضوع-كما هو حال التخييل" واما بفضل محكات 
صورية (باستعادة لفظة جونيت)-كما هو حال الشعر. فادبية التخييل 
اوالقراءة الشعرية تكون تكوينية لان كل عمل تكويني اوكل قصيدة يكون 
ادبيا لكونه يتتمي الى مقولة «التخييل» او «الشعر المنظوم»-واذن خارج كل 
تقدير-وعلى العكس يتتمي الى الادبية الشرطية نص ما يستشمره القارىء 
جمالیاء حتی وان كان لا يخضع لأي قصد فني مؤسس» اي لا يندرج 
تكوينيا في فئة ادبية : وتلك هي حالة مجال واسع لنشر وقائعي ذي وظائف 
جادة ومتنوعة (المؤلفات التاريخية» النصوص الفلسفية» ادب الرسائلء 
المقالات» الخ). فادبية هذه النصوص تكون شرطية بقدر ما يكون القرار 
اعتبار نص ما بوصفه عملا ادبيا يتم ويرتبط بتقييم-من القارىء-لنوعية 
النص المدروس. مفهوم ان هذه الادبية الشرطية» لا تكون بالضرورة» 
فردية بشكل خالص: وتقوم في الكثير من الحالات على اتفاق جماعي . 
ومع ذلك يبقى تمييزها المنطقي عن الادبية التكوينية : : ان ساحرة ميشليه 
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(18عطMic)‏ لاتعتبر تأليفا ادبيا لانها تنتسب الى فئة المقالة التاريخية 
(فالعديد من الدراسات التاريخية لا تقر بوصفها اعمال فثية» بل وحسب 
بوصفها وثاتق او شهادات)» ولكن لكونها بنظر هذا القارىءاو ذاك» او 
بنظر مجموعة من القراء تمتلك بعض الصفات تجعلها جديرة بالدراسة 
الاسطيطيقية » وعلى العكس من ذلك› «الاصبع الذهبي» تأليف ادبي لانه 
يتصل بروية تخيلية» اي تندرج ضمن استعمال اسطيطيقي مؤسس-بشكل 
مستقل عن كل تقييم ايجابي او سلبي . ينبغي بالطبع اضافة انه اذا كنا 
نخصص تعبير (الععمل الفنى» للاععمال الفنية ذات الغاية 
الاسطيطيقية-وهكذا يبدو استعمالها الشائم -فانه من المهم عدم تطابقها مع 
مفهوم «الابداع؟ ولا مع الابداع الرمزي (بمعنی کاسيرر وغودمان)ء ذلك 
لان العديد من الابداعات الرمزية-واكشثر من ذلك ايضا ابداعات بدون أي 
تحديد آخر-لا تندرج ضمن غائية اسطيطيقية . 
ان الوضع الادبي فئويا للتخييل وللشعر لا يعود الى افتراض نظري : 
الامر وحسب هو أن كتابة نص تخييلي او كتابة قصيدة يعني اندراجه في 
ممارسة تكون وظيفيا ممارسة اسطيطيقية› ان یکون قراء یان فلیمینغ (۸ھ! 
emi8ا۴)‏ دائما قراء جویس»› (عءره[) او موزیل (11ئMu)‏ او بروست 
)P١1(‏ لا يغير في شيء من حقيقة ان نموذجي الاعمال الفنية يملآن 
الوظيفة ذاتهاء وان كان ذلك وفقا لصيغ مختلفة ولقراء مختلفين . 
نرى ان هذا التمييز يمكن ان ينطبق ايضا في مجالات فنية اخرى . 

وهكذا سيقال ان الموسيقا اسطيطيقية تكوينيا بينما يكون وضع فن التصوير 
والتصوير الضوئي مختلطا. معظم الاجناس التصويرية تكون اسطيطيقية 
تكوينياء بما في ذلك معظم تلك التي-مشل الايقونات-تشغل وظيفة غير 
اسطيطيقية بقدر ما يرمي ابداعها الى تحقيق نتيجة لا تكون مجرد اعلام 
مرجعي» ولكنها مرتبطة بتأمل الخصائص التي تنطوي عليها الصورة (ينظر , 
اليها بشكل مستقل عن وظيفتها الدلالية) . يوجد بلا ريب ايضا اجناس» ان 
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لم تكن تصويرية» فهي على الاقل غرافيك (ع»۹نطمهإ6) حيث تكون 
الصفة الاسطيطيقية شرطية بشكل خالص : لنفكر في المشاهد 
الطوبوغرافية» او اللوحات الموضحة في موسوعات القرن الثامن عشرء 
التى كانت وظيفتها دلالية بشكل خالص-الامر الذي لا يحول دون ان نجد 
فيها غالبا صفات اسطيطيقية : معظم الاجناس التي تندرج في وظيفة قصدية 
دلالية واعلامية بشكل خالص» وحسب كمية محدودة من الصور تخضع 
لقصد اسطيطيقي خالص (على سبيل المشثال الاعمال التصويرية). ان 
الوضع الخالب في الصورة الفوتوغرافية تجعلنا من جديد منتبهين الى واقع 
ان نتاجا ما ينتمي الى فاعلية اسطيطيقية تكوينيا لا تمتلك بالضرورة قوة 
اسطيطيقية أكبر من نتاج يكون وضعه الاسطيطيقي شرطيا: العديد منا بعتقد 
ان الصور الفوتوغرافية للمراسل الصحفي روبر کابا )۸.٥23(‏ هي اکثر 
جذباللاهتمام من زاوية الاسطيطيقا الفوتوغرافية من التمارين التصويرية 
لروبر دوماشي (طءة«٥0‏ .8) فالتمييز بين وقائع تكوينية ووقائح شرطية لا 
يتضمن أية رتبوية تقييمية . 

ان التمييز بين ادبية تكوينية وادبية شرطية مرتبط عند جونيت بنظامين 
اسطیطیقیین مخثلفین : نظام قصدي ونظام انتباهي «(attentionnel)‏ ينتمي 
الاول الى ابداع اسطيطيقي الهدف والشاني الى استقبال اسطيطيقي تمكن 
ممارسته حتى في غياب الابداع المقابل : لايسع احد منعك من قراءة 
«فينومينولوجيا الروح» كرواية (مجردة الى حد لا بأس به» في الحقيقة) او 
يجعلك تغوص بمتعة في نثر بوسويه (حتى وان بقي الايمان المسيحي الذي 
ینشره اسقف مو )1٥۵0×(‏ في کتاباته غریبا عنا. الشيء ذاته يصلح 
لصورة فوتوغرافية علمية» ولكن ايضا لاشياء ذات استعمال شائع تسترعي 
انتباهنا الاسطيطيقي : جرة حليب» نصل المحراث» الخ . 


بوسویه . 
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غير أن التمييز بين الوظيفة الاسطيطيقية القصدية والوظيفة 
الاسطيطيقية التي تسترعي الانتباه لا يتموضع دائما فوق التمييز بين ما هو 
اسطيطيقي تكوينيا وما هو اسطيطيقي شرطيا وحسب. وهكذا فان مقالة 
تنتمي الى عمل استطيقية شرطية بمعنى ان غايتها التواصلية تكون دلالية لا 
ا ا کول ری ارا غ دا 
قصدي» على صعيد الاسلوب» على سبيل المثال. الا ان هذا البعد يخضع 
لغائية تواصلية مخايرة لا تكون من صعيد اسطيطيقي . وبالعكس» ان نجد 
صفات اسطيطيقية في تقرير شرطة ينمي إلى عن نظام جمالي انتباهي 
بشكل خالص» إذ بامكاننا افتراض ان الشرطي لم يكتب نصه ضمن 
اعتبارات اسطيطيقية (يمكن ان يكون هذا الافتراض خاطا) . . الموقف ذاته 
يوجد في التصوير الفوتوغرافي . فايجاد صفات جمالية في صورة علمية 
تمثل مجموعة جرثومية تصدر بلا ريب عن جمالية انتباهية بشكل خالص . 
ولكن في حالة المصورين-الطابعين في القرن التاسع عشرء لا پکون 
الوضع على هذه الدرجة من البساطة . نرى جيدا الآن بأي معنى نفهم 
التذكير بأن عملهم لم يكن يندرج ضمن مشروع فني» لا يحل الا نصف 
المشكلة: هل يمكنناالجزم نتيجة لذلك بأن القوة الجمالية لصورهم هي 
انتباهية بشكل خالص؟ لا شيء اقل يقينا: حتى وان لم تكن الصور نتيجة 
لمشروع جمالي في تكوينه (واذن فن بالمعنى المؤسسي للفظة)ء فإنها من 
تأليف بشر يرون في الكليشة الفوتوغرافيةتأليفا بصرياء واذا كان الوضع 
كذلك» يبدو من الصعب» مذ ذاك» ان لا تجذبنا مثل هذه الصورة جمالياء 
ونرفض ان نرى فيها نتيجة لتوظيف حساسية اسطيطيقية . وبدلا من القول 
إنه ينبغي العزوف عن المقولات المشتقة من الاسطيطيقا عندما نقترب من 
هذه الصور-کما يبدو ان روزالیند كروس تقترحه-قد أميل بالأحرى الى 
قول إنه يترتب علينا توسيع هذه المقولات» بقول آخر اعتقد بوجوب القبول 
بفكرة ان حصافة المقولات الاسطيطيقية القصدية تقتصر على الاشياء التي 
تندرج في غائية فنية تكوينيا. بعد كل شيء» لقد فلح سوليفان 


)0'Sullivan(‏ او آتجت (۸8۲) في القيام بمشروع غير فني ومع ذلك 
یکشفان عن اهتمام فني کبیر : ان غياب مشروع فني ما بالمعنی المؤسسي 
للكلمة (يستبعد آليا وجود اهتمام فني» ولا حتى الاهتمام بصنع عمل فني . 
الشيء ذاته ينطبق على اشياء عديدة مألوفة في حياتنا البومية والتي على 
الرغم من كونها وظيفية تشهد على اهتمام اسطيطيقي واضح . يبدو لي ان 
العديد من الابداعات المعمارية تلتمي للوضع ذاته. 

وتزداد الامورتعقيدا نتيجة لتفرعات النظام الاسطبطيقي الانتباهي 
بشكل خالص . وبالفعل» ان قولنا عن عمل اسطيطيقي انه عمل انتباهي قد 
يعني امرين مختلفين تماما : يمكننا الرجوع الى واقع ان المستقبل يستثمر 
اسطيطيقيا خحصائص لا تصدر عن آي اعتبار جمالي من قبل المبدع (على 
سبيل المثال نصل المحراث حيث ان شكله يمتع النظر اسطيطيقيا-يخضع 
لاعتبارات وظيفية بشكل خالص)» ولكنها تنتمي لتفنيات يشكلها «المنتج» 
بشكل قصدي» غير انه يمكننا ايضا الرجوع الى واقع ان المستقبل يستثمر 
اسطيطيقيا اما عناصر نتاج بشري ما يبتعد عن كل قصد (وهكذا في اليابان 
هواة الاواني الفخارية) يمنحون قيمة اسطيطيقية كبيرة «لاخطاء» تعود الى 
مصادفات عملية الشوي)"ء واما الى اشياءمن الطبيعة . الحالة المألوفة 
بشكل أكبر. نجد هنا من جديد مجال الجمال الطبيعي › الذي يصدر دائما 

عن اسطبطيقية انتباهية بشكل خحالص» على انه لا يمتد على طول هذه الدائرة. 

نرى جيدا فيم يكمن الفرق بين هذين الموقفين» في الحالة الاولى› 
الانتباه الاسطيطيقي يستلمر بنيات على انها غير اسطيطيقية » فهي على الاقل 
فده ببساطة يعبت المتقبل شظررا اططتقا ازام ضناضر لا تلدرج 
ضمن منظور آخر» عندما نقدر اسطيطيقيا نصل المحراث» نزود الشيء 
بوظيفة لم تكن له» ولكننا نقدره بصفته من عمل الانسان. ان هذا الاضفاء 
الجمالي يتم بسهولة في كل مجالات الابداعية البشرية : يكفي ان نضع بين 
هلالين الوظيفة «النفعية» للشيء يما نتمكن من تقديره بذاته» بوصفه شكلا 
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نتج عن «عملية تأليف» الموقف الثاني مختلف تماماء لان الاستقبال هنا 
يلغي التمييز الاكثر اهمية بين ما أل او صنع-وبالتالي يصدر عن بنية 
قصدية-وبين ما هو خال من كل قصد. ههنا يكون البعد الانتباهي للاسطيطيقا 
عند اقصى قوته : المستقبل هو مبدع او مخترع الشيء الذي يقدره. 

ان التمييزات التي قدمتها بالغة الفجاجة» بيد انها تكفي لبيان ان 
التعارض المغالي في التبسيط الذي انشأته النظرية المجردة للفن بين مجال 
الاعمال الفنية ومجال النتاجات (اذا تبنينا التعبير الهيدجري) لاتبين واقعا 
اکثر تعقیدا بشكل لا متناهي وهو من جانب آخر واقع متحرك تاریخیا . 

تكون النتائج التي ن نستخلصها من هذا التمييز من نماذج مختلفة . 
اولاء من الواضح إن دراسة جادة للفن لا يسعها الاقتصار على مجال الفنون 
اللخمسة التي تم اصطفاؤها بوصفها فنونا تقوم على قواعد في القرن الثامن 
عشر: الهندسة المعمارية» وفن النحت» وفن التصوير والموسيقا والشعر 
(او الادب). ويزداد هذاالامر اهمية عندما يمتنع التحديد بشكل مسجرد 
للفاعليات البشرية التي يمكنها ان تصير مجال استثمار لفن ماء واذن مجال 
انتاج واستقبال اسطيطيقي . لقد كان احتفال الشاي أو تنسيق الزهور من 
الفنون العظمى في اليابان» بمستوى الشعر او فن التصوير . احتفال الشاي 
حالة كاشفة بشكل خاص» لأنها تبين ان الفاعلية البشرية الاكشر تواضعا 
والاكشر شيوعا يمكن ان تكتسب اسلوبا فنيا معقدا يمنحنا تجربة متعة بالخة 
الارهاف. 

كما نفهم لم يمتنع معا تجنب التمييز بين فنون عظمى وفنون صغرى 
ولم لا يكون هذا التمييز مستقرا: : فهو تابع في اساسه للاهمية الاسطيطيقية 
التي يمنحها مجتمع من المجتمعات لنموذج من الاشياء او الفعاليات 
النوعية. ماهو فن صغير هنا يمكن ان يكون فنا كبيرا هناك: يعبر فن 
الخزف فنا صغيراً في الغرب (حرفة) بينما يكون فنا كبيرا-على الرغم من 
صفته النفعية- في الصين واليابانء وايضا لئن كان الخط لم يتجاوز في 
الغرب مرحلة فعالية تزيينية ثانوية» فهو فن مستقل في الحضارات العربيةء 
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والصينية واليابانية . وما هو فن صغير اليوم كان احيانا فنا كبيرا فيما مضى : 
مثال السجاد في الغرب . وما كان فنا صغيرا يمكن ان يصبح فنا كبير : حالة 
الروايةء وفي زمن اقرب» حالة السينما. مؤشر لا يخدع عندما يكون 
المقصود معرفة ما اذا كان مجتمع ما يعتبر فنا اما بوصفه فنا كبيرا او صغيرا 
وفقا لدرجة تمايزه الرمزي› وتكون عموما انعكاسا صادقا لعمق التزامنامع 
اشياء قصدية : فالحديقة اليابسة عند طائفة الزين" («2) تكون موضوع 
تمايز صوري وتأمل رمزي لا تقل شدة عما يمكن أن تكونه في الخرب 
قصائد هولدرین»› او مسرح شکسبیر» او لوحات سیزان. مؤکد ان رتبویة 
الفنون هذه تمتلك ايضا على الدوام مكونا ذاتي المرجعية ويمس بسهولة 
«رؤية مرضبية للذات»: ان فاعلية فنية ما تصير موضوع بنينات رمزية يزداد 
تعقيدها ترتبط برفعة تقييمها. من زاوية التجربة الاسطيطيقية لا تكون 
الرتبوية المؤسسية الاثانوية بالتاكيد : ان عملا ناجحا يخص فنا صغيرا يمكن 
ان يكون الف مرة اكثر اثارة للاهتمام من عمل ضعيف ينتمي الى الفن الكبير . 

ان التمييز بين أشيناء نفعية واشياء فنية » الذي غالبا ما حرف الجدل 
حول العلاقات بين الفن بالمعنى المؤسسي للكلمة والفاعليات البشرية 
الخلاقة الاخرى» يفقد فيما يخصه الكثير من قوته: لا يوجد أي تنافر بين 
كون الشيء شيئا فنيا (بالمعنى الدقيتق للفظة «(فن؛) وكونه شيئا نفعيا : فصنع 
شيء نفعي يمکنه جدا ان يخضع لاعتبارات جمالية . ومسألة معرفة ما اذا 
كان شيء ما عملا فنيا» ام لا بالمعنى المؤسسي للفظة بلا كبير اهمية 
لتحديد قوته» واذن قيمته الجمالية-واذن اعتقد ان ملاحظة جيرار جوئيت 
القائلة بأن «الصفة القصدية (واذن الفنية ء بالمعنى الدقيق للكلمة) لنص ما 
أقل اهمية من صفته الاسطيطيقية"" ذات قيمة عامة. وكذلك» استقبال 
جمالي لشيء ما يمكنه جدا ان برافق استعمالا نفعيا الى اقصى درجة : 
بامكاني توجيه صلواتي للوحة تمثل قديسا دون ان اهمل تقدير الصفات 
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الجمالية للتأليف» بامكاني دراسة ميشليه لمعرفة تاريخ الشعوذة وفي الوقت 
ذاته استمد متعة جمالية من نصه . لئن كان من الصعب احيانا القيام بالعملين 
معاء فانه بالامكان في كل الاحوال الانتقال من الواحد الى الاخرء الامر 
مختلف بلا ريب اذا كانت الوظيفة العملية غير منسجمة مع التجربة 
الاسطيطيقية . 

فمقاربة العمل الفنى من الزاوية الاسطيطيقية لا تحول اذن دون كون 
اال ا و درن اوك الا اة اسلا فة 
(وبالطبع انتباهيا) . لا يعني هذا ان الاشياء تستوي فيمابينها. ولكن 
التمييزات بين الفئات لا تسمح بتكوين رتبوية اسطيطيقية وفقا لانماط 
الاشياء (او الاحداث موضوع البحث): يمكن للقيمة الاسطيطيقية 
(الانتباهية) لشيء غير فني (نتاج نفعي «صرف» او شيء طبيعي) ان تکون 
أعظم» كما ذكرنا آنفا» من تلك القيمة الاسطيطيقية لعمل فني قصدي . 
ويرتبط القرار بالشيء نفسه (ايا كانت الفئة التي ينمي اليها) ولكن ايضا 
بحساسية الذي يقاربه من منظور اسطيطيقي . بشکل عام (ولکن لیس دائما 
بفضل ضرورة داخلية) وان تكون الاعمال الفنية بالمعنى الاقوى للكلمة هي 
التي تجلي لنا الرضا الجمالي الاكثر شدة ليست من جراء ذلك امرا طارئا : 
لقد أبدعت في منظور جمالي . 
فى المتعة الاسطبطيقية : 
- ان مفهوم المتعة (الاسطيطيقية)» الذي بقي مفهوما مركزيا عند 
کانط» يبقی شبه غائب ليا عن مختلف خلائط ارث النظرية المجردة 
للفن» كما ان المتعة ملعونة من قبل النقاد» وحتى من قبل بعض الفنانين في 
يقينهم بالتنافر بين بعد اللذة في التجربة الفنية ومكانة الاعمال الفنية . عند 
هيجل» على سبيل المثال» المتعة هي مايبقى من الفن عندمايفقد كل 
وظيفة تاريخية-نظرية : وهكذاء في مرحلة العلم الفلسفي المكتمل› 
يقتصر العمل الفنى على امتاعناء ويصير المعبد الذي هجره الاله الذي كان 
يسكنه موضوع متعة اسطيطيقية خالصةء إن انتقاص هيجل لقيمة المتعة 
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بضع بشكل مغازق الاصيع على إمر مهم : فالمتمة ليست وظيفة فة (بمخن 
ما يقدمه الشيء من «نفع») . وبالمقابل» ولانها تبقی عندما تتلاشی کل 
ا سا درن افرط فا كن الل ال عن اء کو ااا 
كان هذا الدور). او» لتكون أكثر تحديدا أو أقل تحفظا في آن معا: تكون 
المتعة الشرط كيما يتمكن العمل الفني من اداء وظيفته(ايا ما كانت هذه 
الوظيفة) «بوصفه شيئا اسطيطيقيا» . وقد تحدد هذه القضية قطبين اقصيين 
یمکن ان تتراوح بینهما اسالیب استعمالنا للفن : غياب كل وظيفة من جانب 
بالمعنى المتعدي للفظة المعرف آنفا) واداء وظيفة من جانب آخر (وظيفة 
وثائقية مثلا) دون وساطةتجربةاسطيطيقية . لئن لم تكن المتعة وظيفة للفن» 
فأيضالن تكون وظيفة للتجربة الجمالية» ولكن لسبب آخر : فالمتعة تكون 
هذه التجربة »او بالاحرى تنوعا ايجابيا لهاء لان انعدام المتعة يمكن أن 
يكون ايضا في الموعد. 

لن كان الامر كذلك» فان كون التجربة الاسطيطيقية تجربة متعة لا 
يحول البتة دون ان يؤدي الفن كل انواع الوظائف المعرفية» والاخلاقيةء 
والاجتماعيةء والدينية» والسياسية او الوجودية . فالاعمال الفنية تؤدي بلا 
ريب في معظم الاحيان وظائف متنوعة» ويمكننا ايضا ان ندافع عن الرأي 
الذي يرى أن عليها أن تؤديها دائما: يكفي القہول بأنه بامكانها ان لا تقو 
بها دون ان تتوقف بسبب ذلك عن كونها اشياء جمالية . الشيء ذاته يصح 
بالطبع على التجربة الاسطيطيقية قبالة العالم الطبيعي : لقد اعتقد كانط انها 
مرتبطة بقيمة اخحلاقية» ولكنه اقر بامكانها الاكتفاء بذاتها . 

ان واعظ القرون الوسطى الذي كان يدخل حكاية في موعظته» كان 
يضع الامتاع (١٣اءء1ءل )1٥‏ في خدمة الوظيفة (prodesse)‏ : على المثل 
(umاex×emp)‏ ان یکون ممتعا حتی یکون نافعا. فإن لم یکن كذلك»› 
يجازف الواعظ بأن يكون اقل توفيقا مما لو استغنى عن رغجته في اثارة 
المتعة. غالبا لا نحتمل عدم تحقيق المتعة الموعودة: نترك قاعة السينما 
متذمرين أو نرمي بالكتاب بعيدا. 
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مؤكد ان واعظنا كان يتعرض ايضا لمجازفة اخرى: كان دائماثمة 
خطر في أن تقتصر الحكاية على الامتاع (ولهذا كانت السلطة الكنسية تنصح 
بالحذر في استعمال وسيلة الاقناع اللامباشرة هذه) . فالوظيفة لا تصدر آليا 
عن الامتاع : فوظائف الفن خارجية عن التجربة الفنية(ولا يعني هذا انها 
تخار ية عن التمل الفني):ولكن بوجد المزيد على الأقل أذا كان كان 
على حق عندما يقول إن السببية الخاصة للمتعة-ولنضف : ايا ما كانت هذه 
المتعة-تكمن في واقع ان هذا الذي يلغي نفسه في هذه الحالة يريد «البقاء 
فيها بلا غائية لاحقة)"" فالمتعة لا تكتفي بذاتها وحسب» بل ايضا تنزع 
الى البقاء» ولكثرة ما تستعاد الحكاية الممتعة في رؤوس الرعية فانهم 
يجازفون بالاصغاء الى المغزى الاخلاقي الذي ابتغى الواعظ استخلاصه 
منها. وعليه سلطت نظرية الفن من اجل الفن الضوء على احتمال اساسى 
للتجربة الجمالية» او بالاحرى كان بامكانها القيام بذلك لو انها لم تجد 
نفسها ملزمة على صياغة المتعة الفنية في تجربة صوفية . يشرح ذلك لم كان 
التقويون غالبا ما ينظرون الى الفن نظرة سيئة-بدء! من افلاطون-ولكن ايضا 
لملم تعتتقد النظرية المجردة للفن بامكان ضمان مكانة الفنون الا بتمريرها 
المتعة (اذن التجربة الجمالية) الى المصيدة. 

یمکن بالتأکید الاعتقاد ان المتع لا تتساوی فیما بینها» وموکد انها لا 
تظهر» لها بالاسلوب ذاته» ولكن هذا لا يحول دون وجود العديد من 
السماث المشتر كة حتى يكون بالامكان المعارضة‌الجذرية فيما بينها : نبحث 
عنها لذاتهاء وتوجد في حال من ارتياح » ونسعى الى البقاء على هذه الحال 
اطول وقت ممكن . ويصح هذا في المتعة الاسطيطيقية كما في أكثر المتع 
مادية. ان من يلعن المتعة بوصفها منبوذة عليه ان يمارس كل انواع 
الالتواءات اذا کان يېتغي انقاذ الموقف الاسطيطيقي . 

مۇكد» ان الاقتراب من الفن عبر المتعة› هو الاقثراب من جانب 
الهاوي للفن . ويتصل الامر اذن برؤية جزئية ومنحازة. ما من شيء يقتضي 
وجود تجربة مناظرة لدى الفنان الذي يبدع . وكما ان الشاعر (او الممثل) لا 
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يحتاج الى الاحساس بالعاطفة التي تعبر عنها قصيدته (او تمشيله)» فان فعل 
الابداع ليس بالضرورة تجربة متعة : ان الابداع» کمایقال لناء یکون آلما في 
بعض الا حيان (ولكن الفنانين منافقون عظام). كما ان الفنان لا يدع 
بالضرورة عمله الفني بغرض الامتاع. وغالبا ماتكون دوافعه 
مختلفة» ويمكن أن تكون غاياته تعبيرية او معرفية »او اخلاقية وهلم 
جرا. واحیانا يصعب عایه بلا ریب-کأي منا- لم یصنع ما یصنعه-وایضا 
ليس على الفنان أن يضع في حسابه المتعة التي ينبغي للعمل الفني أن 
يليرهاء لان الفن هو ذاتهء بوصفه دائما واقعا مؤسسيا وتاريخيا هو الذي 
يضعهافي حسابه بدلا عنه. ان الفنان لا يدع ابدا من العدم (دلنطنه ×) 
وعمله الفني يندرج في سياق ممارسات فنية احتبرت حقيقتها وتبئيت 
بوصفها كذلك بشكل خاص لانها حظيت بالتقدير لكونها مصدر متعة 
(ويصح هذا على المضامينء والاشكال والاجناس › والوسائط› الخح). 
حقاان مسألة العلاقات السببية بين المتعة والممارسات الفنية 
المؤسسة تكون الى حدما مسألة البيضة والدجاجة. ولهذا لا تقبل باجابة 
واحدة. كان ارسطو يعتقد ان البشر هكذا خلقوا اذ يستجدون المتعة من 
الفاعليات المحاكية . وبالفعل » كل الحضارات عمليا نمت فنونا محاكية 
ومن ناحية اخرى» يمكننا بسهولة (اي بدون واجب الخضوع لاشكال تعلم 
معقدة)الاستمتاع باعمال فنية محاكية من ثقافات بعيدة جدا عن تقافتناء 
واخيراء المقصود متعة نبلغها في كل الاعمار. ان المتعة التاجمة عن 
المحاكاة مرتبطة بعملية تعلم» ولكن الى حدما (بدائي الى حد ما بالتأكيد) 
يبدو أن هذا التعلم يطرق دروبا متشابهة في معظم الحضارات (يكفي ان 
نفكر في الحكاباء في الاساطير» في قصص الحيوانات او قي كلمات 
النكتةء وبالمقابل ثمة ممارسات أخرى تشكل بوضوح جزءا من «التذوق 
المكتسب؟ فهي مرتبطة بحضارة نوعية ولا تمتلك القدرة على إثارة المتعة 
الا بعد تعلم طويل : ان حفلة الشاي او (فن الخط) يشيران التشاؤب لدى 
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المبشدىء. بعض اشكال الفنون التشكيلية الحديثة فى الغرب» الفن 
التصوري (1غل)اpعconc‏ على سبيل المشال» و م 
مشابه . وكذلك الامر» كل عمل فني يحدث قطيعة فنية مع الارث لا يمكن 
تقديره الا بقدر القدرة على وضع التجربة الاسطيطيقية الخاصة في ثقافة 
تاريخية نوعية: تلك هي حال العديد من الاعمال الفنية الطليعية (ولكن 
ليس كلها) . كل هذا مع ذلك لا يبرهن البتة على ان متعة «تلقائية! تكون 
بالضرورة اكثر شدة من متعة مرتبطة بتعلم معقد. 

ان كل متعة يح س'بها امام عمل فني لا تكون بالضرورة متعة جمالية : 
لعل الهواة الاوائل للرواية منحواتفضيلهم لها لاعتقادهم انها اكثر صدقا من 
المالاحم . ولكنني لا اعتقد ان المتعة المحتملة المرتبطة بهذه القناعة يمكن 
وصفها بالجمالية . ومع ذلك ليس .من الاكيد انه ينبغي افتراض نموذج من 
المتعة النوعية يمكن ان يكون متعة جمالية» يبدو لي من الأبسط أن نبحث 
عن طبيعة الموقف الاسطيطيقي في خصوصية العلاقات التي نعقدها مع 
الاشياء المثيرة للمتعة . وعليه لسنا ملزمين» منذ البداية » بوضع التعارض بين 
المتعة الاسطيطيقية والمتع الاحرى» او ارجاعها الى احداها. 

قد اقول-ولا اقوم إلا بتكرار كانط في هذه النقطة-انني أعتبر منعة 
اسطيطيقية كل متعة تثيرها فاعلية تمشيلية تمارس على شيء ما (نتاج صنعه 
الانسان» او شيء من الطبيعة) . يسمح هذا بتمييزها عن المتعة الجنسية أو 
أيضأ عن متعة الطعام» حيث-اذا تمت الامور بشكل مناسب-لا تكون 
الفاعلية التمشيلية البة الا استباقا للانتقال الى الفعل (البدئي) في المتعة 
الاسطيطيقية» انها المتعة التمثيلية بوصفهاكذلك (كفاعلية مستقلة) التي 
تكون مصدر المتعة» بشكل اننا نساق الى البقاء على هذه الحالة بدلا من 
التعالي عليها نحو فعل مختلف. ليس من السهل بلا شك رسم الحدود 
الفاصلة بين فاعلية مستقلة وفاعلية ذات غائية غريبة عنها» ولكن اجمالاء 
لايبدو لي التمییز اشكاليا. 
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الا انه علينا ان لا نخطىء فهم دلالته : يمكن لفاعلية بدنية ان تصير 
بدورها موضوع فاعلية تمثيلية مكتفية بذاتها تمارس عليها. وهكذا الاكل او 
الفاعلية الشبقية يمكنهاان تصيرا مصدر احساس ثان» اسطيطيقي» مجرد 
ادخاله فاعلية تمثيلية ممتعة تمارس اثناء الفعل البدني (دون ان تفضي الى 
هذا الفعل). ان التعارض الذي يضعه كانط بين متعة )٣٠12(‏ ومتعة التأمل 
الاسطيطيقي مقبول اذا قرىء بوصفه يصدر تمييزا بين المتعة التي نحس بها 
أمام فاعلية تمشيلية والمتعة التي يحس بها من الشيء الناجم عن هذه 
الفاعلية» ولكنه يوقع في الخطأ لو قرىء (ربما كانط قرأه على هذا الشكل 
كتمييز بين اشياء قادرة على ان تصير مصدر متعة اسطيطيقية واشياء غير 
قادرة على ذلك لانها «مادية» اكثر مما ينبغي): توجد اسطيطيقية للطبخ › 
كما نوجد اسطيطبقية شبقية 

يلح كانط كثيرا على فكرة استققلال المتعة الاسطيطيقية عن المنفعةء 
بينما تكون المتع الاخرى» متعة الطبخ على سبيل المثال» او المتعة 
الجنسية» مرتبطة بمنفعة : في هذه الحالات الاخيرة» ان ما يهمنا هو حضور 
الشيء لا مجرد تمثيله. ونعرف الوزن الذي اتخذته هذه القضية في تقديس 
الفن» بشكل حاص لدى شوبنهور الذي يرى أن التأمل الاسطيطي قي 
بخلصنا من هول ازادة الخياة: 

ان التمپز-فی شکله الکانطی-یبدو لی مقبولا اذا کان یعنی أنه فی 
المتعة الاسطيطيقية» تمارس الفاعلية التمثيلية لذاتها لا بالنظر إلى أغراض 
أحرى» أغراض جسية على سبيل المثال» ولكن ايضا أغراض اخلاقية او 
معرفية (بهدف العمل الفني كاصطناع) . بيد ان هذا لاإيجعل المتعة 
الاسطيطيقية اكثر تجردا عن المنفعة من المتع الاخرى : یلا-حظ سانشایانا 
(Santay22)-ضد‏ كانط-ان كل متعة تكون مجردة عن المنفعة» اذ يبحث 
عنها لذاتها وتنزع الى الاستمرار“. وعلى العكس» كل بحث عن المتعة 
پرتبط ايضا بالمنفعة :اه المدان اللاي سى الن رمم لوجة وان ا يون 
اقل اهتماما بالمنفعة من رجل اللصب (6نطءتا؟) في بحٹه عن قدم-او 
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حذاء-على قياسه (لا يعني هذا تعادل المصلحتين-ولكن المسألة مختلفة 
ههنا . الامر الذي يعيدنا الى الخاصة الاساسية المعلن عنها آنفا فى التجربة 
الاسطيطيقية : ذلك ان الفاعلية التمثيلية تكون مصدر متعة مستقلة .' 

الا ان كانط يزعم ايضا انه» على نقيض المتعة التي يثيرها ريز )R6[2(‏ 
والتي نقبل جيدا بقيمتها الشخصية وحسب» تقود المتعة الفنية الى حكم 
يتطلع الى الكلية . وأكثر من ذلك يرى فيه مؤشراً حاسما للاساس المتعالي 
للحكم الاسطيطيقي . صحيح اننا في مجال الفن نحب عموما المشاركة 
بتقييمنا الشخصي . ولكنني لست متأكدا ان التفسير الكانطي من جراء ذلك 
يكون التفسير الوحيد الممكن »ولا الاكثر قبولا. اولاء مذ يتعلق الامر 
بالجمال الطبيعي» نقبل تماما بن صديقنا او رفيقنا لا يقدر الاشياء التي 
نقدرها: هذا المنظر الذي أراه رائعا قد لا يمتع الاخرء كما اننا نقبل تماما 
بفارق الاستجابة هذا. ولكن» في رأي كانط الجمال الطبيعي هو المجال 
المعياري للعاطفة الاسطيطيقية : فالتطلع الى الكلية يجب إن يكون فيها بالغ 
القوة. ومن جانب آخر» لئن كنت أنتظر أن يشاطرني الجميع عاطفتي ازاء 
روايةء او لوحة» او فڀلم سينمائي» فان هذا الانتظار لا يرجع بالضرورة إلى 
واقع ان متعتي تبدو لي مجردة عن المنفعة» ولا ترتبط بتفضيلات شخصية . 
يلاحظ سانتايانا بأن بواعثنا الحقيقية قد تكون اقل فلسفية واكثر ارتباطا 
بالمنفعة: «هكذاء نستمد متعةما من مشاطرة الاخرين لنا في أحكامنا 
الخاصة»ء فنحن لا نتسامح» ان لم يكن ازاء وجود طبائع مختلفة عن 
. طبائعناء فعلى الاقل بتعبيرها بالكلام وبالحكم . نشعر بتأييد الاخرين لاآرائنا 
المشكوك فيها اذا كانت مقبولة لدى الجميع . فنحن عاجزون عن تأسيس 
ذوقنا في تجربتنا الخاصة وبالتالي نرفض البحث عنه فيها. ولو كناعلى 
يقين من أسبابنا لقبلنا طوأعا عواطف-المختلفة بالطبع-الاخرين 
وسلوكهم» كما الشخص الذي يعي انه يتكلم لته بلهجة العاصمة يعترف 
بمرح بصفتها الاعتباطية» ويجد متعة واهتماما بسماع اللهجات المتنوعة في 
الاقاليم»"". ما من يقين اذن إن رغبتنا في مشاطرة الاخرين لنا في احكاما 
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الاسطيطيقية تكون مؤشر تأسيسها المتعالي : ولعلها ترجع ببساطة الى 
نزعتنا الامتثالية الشابتة . من الراسخ على اية حال» في المجال 
الاسطيطيقي› هو ان الكلية كمثل أعلى لا تبدو امراً منشوداً : لوان التجربة 
الفنية تقتصر على كونها-كما يريد كانط-تجربة انسجام غير محدد للملكات 
الروحية» ولو استطعت افتراض ان هذا الانسجام واحد عند كل الناس» فانه 
يتعرض لخطر كونه بالغ الفقرء لان ما یکون متشابها لدی الناس جميعهم 
نادرا ما يكون من طبيعةمعقدة ومتمايزة . 

يرفض كانط بلا ريب كل امتشالية اسطيطيقية » اذ يفي امكان وجود 
مبدأ للجميل -في نص ذکرته من قبل يذهب الى حد القول إنه حين يسخى 
الاخحرون الى اقناعي بحجج حكمي الذوقي› «أصم اذني» وارفض 
الاستماع الى آي سبب» الى اية حجة» وسأقبل بالاحرى بن الخطا يوجد 
في قواعد النقادء او على الاقل انه لا ينبغي تطبيقها هنا[ . .. غیراكن» من 
يملك الشجاعة على سد اذنيه امام المعايير القائمة لم يعد من حقه الالحاح 
على مشاطرة الاخرين في تقديره» وعلى العكس» من يزعم الصفة الكلية 
لمتعته وحكمه» يقوم بذلك في الغالب لانهما لا يخصانه في الواقع . ومن 
الممكن اذن بيان الوقائع التي يقدمها كانط دون ان نرى فيها مؤشرات 
لتأسيس متعالى للدائرة الاسطيطيقية . 

المسألة المهمة هي مسألة العلاقة بين استقلالية المتعة الجمالية ومسألة 
تحديدها المفهومي المحتمل . أود هنا أن أستعيد بحدود اكثر عمومية التفكرات 
التي بدأتها في نهاية تحليلي لكتاب «نقد ملكة الحكم» . ولنذكر ان کانط عير 
اهمية كبيرة للقضية القائلة بأن الجميل يمتع «بلا مفهوم» على الرغم من ان المتعة 
تتطلع الى الكلية : في هذه الصفة المفارقة بالذات يرى السمة المميزة للمجال 
الاسطيطيقي . ولكنه بتمييزه هذا-ذكرت ذلك من قبل -يفرط بالدور الفعلي 
للبعد المفهومي في تكوين المتعة الاسطيطيقية . 

يمكن في مرحلة اولى بالتاكيد أن تبدو القضية وكأنها مجرد اعادة 
صياغة للمبداً الذي ينص على ان المتعة لا تكون استطيطيقية الا بمقدار ما 
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تكون مستقلة» أي غير محددة بأسباب غريبة عنهاء معايير اخلاقية على 
سبيل المثال» ولكن ايضا معايير فنية . اذا أمتعني عمل فني لاعتقادي انه 
سيعزز التماسك المعنوي للمجتمع » فانه لا يمتعني اسطيطيقاء وكذلك اذا 
امتعني لاعتقادي بكماله (وفقا لهذه المعايبر الفنية تلك)ء فلا يكون مصدر 
متعة اسطيطيقية خالصة . ينبغي تحديد قيمة هذا المبدأبدقة. مامن شيء 
يعارض أن عملا ما يمتعني لانه كامل (وفقا لهذه المعايير)» غير أنه ينبغي أن 
لاون فة فل الملا المت الك عاف مي شري 
للعمل الفني. حتى هذه النقطة يبدو لي ان المبداً يمكن الدفاع عنه تماما. 

الا انناء رأينا ان كانط يعني ايضا شيئا آخر في الفكرة القائلة بأن على 
العمل الفني ان يمتع «بدون مفهوم» : يجب إن تثار المتعة من قبل فاعلية 
تمثيلية غير محددة» وانسجام غير معرف بالملكات (التخييل وملكة 
الفهم). بشكل اكثر دقة» يبدو انه يريد القول بضرورة صدور المتعة عن 
التطابق بين ادراك (شيء طبيعي › او عمل فني) وفاعلية تمثيلية غير محددة . 
لقد اعترضت من قبل على هذا التصور» بقدر ما تكون ادراكاتنا كلها مصنفة 
(بما في ذلك وفقا لخصوصيات ثقافية)» لا نرى كيف يمكن لفاعلية تمثيلية 
ان تظل غير محددة: اذا کان بامکان انسان ما ان یمیز بین لوینات الابیض 
المتعددة التي تكون بالنسبة إلينا لونا واحداء فانه يقوم بهذا بفضل قدرة 
تمييزية ادراكية وتصورية على نحو يمتنع فصله. وهكذا هذا المريع 
الاإبيض على خلفية بيضاء قد يكون بالنسبة اليه شيئا بالغ التمايز من زاوية 
التلوين وهذا التمايز» الحصيف اسطيطيقيا» سيكون تصوربا بقدر ماهو 
ادراکی . 

ان كانط» بلا شك» لا ينفي كون الحكم الاسطيطيقي حكماً عقلياً 
(مثل كل حكم). ورأيناه يؤكد ن الحكم يسبق المتعة ويؤسسهاء الامر 
الذي لاشك فيه مادامت المتعة الاسطيطيقية متعة بحس بها ازاء فاعلية 
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تمثيلية وان كل فاعلية تمثيلية مشبعةبآفعال حكم» وان كانت في معظم 
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الاحيان غير ظاهرة. غير ان هذه الفاعلية الادراكية التي تصدر الاحكام 
تكون بالضرورة محددة» لانها تتضمن على الدوام افعال مطابقة بين الصفة 
والموصوف ومن جانب آخر لا يمكن اختزال صلتنا بالفن في صلة ادراكية» 
ولا الى صلة بصرية بأولى حجة-(في حين ان هذا هو النموذج الضمني 
لكانط): توجد فلون تمر عبر إدراك غير بصري (الموسيقا على سبيل 
المثال)» او حيث لا يلعب الادراك بوصفه كذلك الا دورا لامباشرا 
(الادب)» واخحيرافي كل الفنون ايا ماكانت› تتدخل تصنيفات غير 
التصنيفات المرتبطة بالادراك› بشکل عام» لاشيءَ يتقدم «اتلقائيا» بو صفه 
شيئا اسطيطيقيا: علینا تكوينه بوصفه كذلك» آي مقاربته باسلوب ماء 
والتمييز بين الخصائص السديدة وتلك التي لاتكون كذلك (هكذا وبشكل 
عام يكون ظهر اللوحة غير سديد الا في حالة الموجودات المقدسة)الخ . 
من المفروغ منه ان المتعة الاسطيطيقية هي متعة نحس بها ازاء فاعلية تمثيلية 
ثمارس لذاتهاء وعندئذ رفع هذا التمايز الادراكي لهذه الفاعلية الى حده 
الاقصی لا یسعه الا ان يزيد في متعتناء لانه يغلي استجابتنا . 

في التجربة الاسطيطيقية اذن» لا تقتصر الفاعلية الذهنية على تقديم 
معايير التقييم (لو ان الامر كان كذلك فستكون بالفعل غريبة» بله مخايرة) : 
اذ لا تستطيع تكوين او بناء الشيء الاسطيطيقي الا من خلالها. قد نتفق مع 
کانط عندما یؤکد آنه ينبغي ان لا تتحدد متعتنا وحکنمنا بأي معیار منظم : 
ولكن في الوقت ذاته واضح ان ليس بوسعنا الاستغناء عن المقولات 
المكوئة التي تحدد الخصائص الصائبة التي بالاستناداليها يمكن لشيء ما ان 
تتحدد هویته ویتبین بوصفه شیئا اسطیطیقیا وفنیا نوعیا: سوناته اکثر من 
سيمفونية» حديقة على الطراز الانكليزي بدلا من الحديقة الصينية 
واليابانية» صورة بدلا من لوحة» الخ . ان مطلب غياب تحديد مفهومي 
للمتعة الاسطيطيقية (وفاعلية اصدار الاحكام المرتبطةبه) مجرد اذن من 
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المعنى الا اذا عنينا بذلك عدم امكان تسويغه بالاستناد الى معايير منظمة ولا 
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تقويمها بالاستناد الى غائية غير غائيتها الخاصة . وبالمقابل ان نريد عدم 
تحديدها بنوعية تصور مشبع مفهومياء بل وحسب بصدی غير محدد بین 
اناو اراوس الج 

يبين كل هذا ضرورة توضيح مفهوم الحكم الاسطيطيقي » التعبير 
الذي يمكن ان يعني فعلین مختلفین تماما» لا پمیز کانط ٻينهما ٻشكل 
كاف . يمكن ان نرى فيه مجمل الفاعليات المصدرة للاحكام والتي تستلير 
وتغذي وترعى المتعة التمثيلية : ان فعل قراءة رواية ما لا يبقى بوصفه حالة 
ممتعة الا بقدر ما يكمن في فاعلية تصدر الحكم (بما في ذلك التخييل) لا 
تتوقف» تطرح على الدوام وتزداد تعقيداء تثمارس لذاتهاء اي بمدف 
انطلاقها المستمر لا بهدف انتهائها في فاعلية مختلفة . ولكن التعبير قد يعني 
ايضا التقييم بالمعنى الدقيق» تقييم يقودني الى القول إن الرواية موضوع 
الببحث ناجحة او فاشلة» وايضا امكان تقديم مسوغات تدفع الى هذا 
الحكم. يبدو لي بشكل اساسي ان المطلب الكانطي المتصل بغياب 
التحديد المفهومي للحكم الاسطيطيقي غير مقبول الا بقدر ما يخص الحكم 
التقييمي : على هذا الحكم ان لا يكون الا نتيجة الفاعلية المصدرة للحكم 
تكون وتبنى عبرها الشيء الاسطيطيقي (ومتعتنا تكمن في فاعلية الحكم 
هذه). 

تترك الاعتبارات السابقة مسائل عديدة تقتضي الحل . وهكذا فهي لا 
تشرح لماذا نستمتع بفاعلية تمشيليةتتم خارج كل هدف لاحق. . وأعترف 
بعدم امتلاكي لاي عنصر للاجابة عن هذا السؤالء ولکن يبدو لي أن ما 
يطرح مسألة ههناليس الموقف الاسطيطيقي» بقدر ماهي المتعة في 
(généricité)lqwi‏ :لم نجد متثعة في صنع حيوان بظهرين وفي التدريب 
البدني وفي اللعب مع طفانا -خارج کل هدف لاحق؟ ؟ وايضالم أصف 
بشكل مرض علام تقوم الفاعلية المصدرة للخكم التي تتنقل عبرها المتعة 
الاسطيطيقية . لانها دائما فردية (بالنظر الى الموضوع وبالنظر الى الشخص 
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الذي يعالجه): ان ابتغاء تكوينها بصيغة شكل عام سيكون طوباويا بقدر 
ابتغاء تحديد شكل كلى للسيرورة المبدعة. كل مايسعناعمله» هو ان 
نصف السمات البنيوية للعمل الفني القادر على ارشاد الفاعلية المصدرة 
للحكم المستقبل-او الذي يشهد على السيرورة المبدعة للفنان. وبالفعلء 
ان تعددالتفسيرات المقترحة للعمل الفني نفسه قد يكفي ليبرهن على تفرد 
كل تجربة اسطيطيقية . ان تصوراتنا تكون بالتأكيد متقاسمة ثقافياء ولكن 
امكانات تركيبهاء وتباينهاء الخ» تكون متعددة والاستشمارات الايجابية او 
السلبية متلوعة» كما يمتنع التنبؤ بآفاق الرؤية الى حد انه لا يسعنا التنبؤ اذا 
کان شيء ما سیجلب المتعة» ولا کیف سیمتع» ولا بم یمکنه ان یمتع› 
ولا من سيمتع. 

لايعلى هذا ان كل التجارب تستوي فيما بينها» وانها كلها تنصف 
الاعمال الفنية: لكن تجربة اسطيطيقية تجهل بعض» او حتى معظم سمات 
عمل ماتبقى مع ذلك تجربة اسطيطيقية» كما انني لا أزعم أن خصائص 
عمل ما تنغير بتغيير المستقبلين : فالعمل هو ما هو عليه» ولكن المستقبلين 
كلهم لا «يعبئون» الخصائص ذاتهاء» فبعضهم يجهل عددا كبيرا او صغيرا 
منهاء وبعضهم؟ ايضيف» من لدنّه» الخ» لاشيء في كل هذا: عندما نعقد 
علاقة اسطيطيقية مع شيء ما» فان حصائصه «الفطرية» غالباما تكون اقل 
اهمية من الخصائص الوظيفية التى انمنحه» اياها فى اطار استراتيجية 
استقبالبة خاصة متوكة» أن رة انضل لعفن الخصائص«الطرية 
(ماديةء فينومينولوجية» قصدية» او «مقولية بمعنى فالتون له الخ) . 
يتيح لنا عموما الوصول الى استعمالات اكثر تعقيداء واكثر نجاحا-وقد لا 
بكون الامر دائما على هذا الشكل : ينبغي ان لانفرط بالئراء الاسطيطيقي 
المحتمل «لأخطاء» التعرف والتوصيف . 

ان ربط التجربة الاسطيطيقية بالفاعلية التي تصدر الحكم الممارسة 
على امتثال (تصور) لا يتضمن البتة «اسباغ الصفة الذهنية» عليها وجهلا 
بوظيفة الانفعالات وان لم يكن الا لان المتعة التي نحس بها حيال الفاعلية 


E Y— 


التي تصدر الحكم تكون انفعالا . فالعمل يأسرناء» يسحرناء او بشكل اكثر 
تواضعا يثير اهتمامنا . انه السبب ايضاء كما يلاحظه ذاك ايف ميشو 
»)¥.Michaud)‏ العيب ب الوحيد القاضي على العمل الفني يكون في اثارته 
لشعورالسأم : يبدو لي من الممكن ان نتقبل اشياء كثيرة من الفن» كأن 
یکون صعبا» عاميا» صادقا» متکلفا » لاعناء ذهنياء بورنوغرافياء طريفا 
وحتى ممتعاء رائعاء مغريا. ويبدو لي على العكس مناقضا كلياً لمفهومه ان 
يجعلنا نموت من الملل . فعندما لا يكون الفن اكشر اثارة للاهتمام من 
حديث في حفلة افتتاح معرض فني» یکون من الافضل توجيه اهتمامنا 
لشيء آخر( ۷ 

ان مثل هذا التصور للمتعة الجمالية تصور ليبرالي جدا: فأي نموذج 
من التمثيل (برهان رياضي كما لوحة» حجر كما تراجيدياء ايماءة كما 
سمفونية) يمكن مقاربته من فق اسطيطيقي؛ لان ما هو مهم ليس نوع الشيء 
ولكن نوع الفاعلية الممارسة على هذا الشيء ولهذا لا يمكنه أن يكون أساسا 
لنظرية في الفن : على اكثر تقدير يرسم مجال التجربة الانسانية حيث يجد 
الفن مكانه (الى جانب فاعليات اخرى). ولكن هذا كل مانطلبه منه: ان 
النظرية الوصفية للفنون تنتسب الى النظرية الاشارية او نظرية الرموز بمعناها 
لدى غودمان. ان المهم في الامر هو ان هذا التصرر للموقف 
الاسطيطيقي لا يتنافر في شيء مع وضعنا في الحساب الثراء المعرفي 
والتفسيري للاعمال الفنية : وعلى العكس» إذا كان الوصف الذي شرعت 
به صحيحا» فانه يمتنع فصل المتعة الفنية عن موقف معرفي (ادراكي او 
مفهومي) ولا ینفصل اذن ایضا عن انتباه مرکز | إلى ما يمن ان يعلمنا اياه 
العمل الفني-باعتبار أن المعارف التي تنقلها الاعمال الفنية بالخة التنوع » 
حسب العمل الفني والاجناس» والفنون» واخيرا تلك المعرفية التي تجد 
مصدرها في الفنون لا تختلف (لا أعلى» ولا ادنى) عن تلك التي نتوصل 
eS‏ أكان المقصود التجربة البومية» أم 
التفكر الفلسفي» أم المعارف العلمية: وبهذا بالذات تثبر اهتمامنا ويمكنها 
اغناء حياتنا. ٠‏ 


لتجريد الاسطيطيقيامن قيمتهاء غالبا ما يوجه اليها اللوم بأنها ولدت 
(«وحسب») في القرن الثامن عشر : واذن ستكون بشكل اساسي «تعبيرا) 
عن النزعة الذاتية المفرطة»ء والنزعة الفردية «الحديغة» (او «بورجوازية)) 
وبالتالي لا تحظى بأية قيمة وصفية عامة لدراسة العلاقات المتعددة التي 
عقدها البشر مع الفنون . ولکن اذا كانت دراسة حقب اخری» او حضارات 
اخرى تعلمناء بلا شك »ان الفن مورس من اجل اغراض وظيفية متنوعة» 
فانها تبين لنا ايضا ان تقييم المنحة الاسطيطيقية» واذن تقييم المتعة 
«المجانية) الفنية بشكل خالص» لا يكون اطلاقا وصمة بعاني منها الفرد 
الغربي الحديث : نجد شهادات عديدة تذهب هذا المذهب في الحضارات 
الاسلامية» والهندية » والصينية » واليابانية» كما العصر القديم الكلاسيكي» 
يونانيا آم رومانيا . فالبعد الاسطيطيقي معطى عام للفن -والجو الضروري 
لحياته. قد تبدو هذه الحقيقة تافهة › بلا شك؛ ولكن منذ مئتي عام» العديد 
من الذين يتفكرون في الفنون نسوها الى حد انه صازمن الواجب اكتشافها 
من جدید . 

ها نحن نتجاوز عملنا هذا: لم تدخل ابدا في مقاصدي دراسة 
المجالات المختلفة للبحث التي كان ينبغي لها ان تحل محل المجال 
التخييلي للفن كما بناه ارث تقديس الفنون . في اقله» لعلني أفلحت في بيان 
إن علاقتنا بالاعمال الفنية وفهمنا للفنون تكسب الكثير من الانصراف عن 
جملة من الافكار الموجودة والتي لا يمكن لهيبتها التاريخية ان تنسينا الى 
مالانهاية الصفة السابقة للتصور بشكل بارز. 

ليس بوسعنا ان نكون في وقت واحدكاهناً لطقوس المعبد وعالم 
الاقوام الذي يسعى الى فهمها: بهذا المعنى» كان تحليلي» كماكل وجهة 
نظر» خارجیا مفقرا-بله غير منصف . ولکن عندما تنداعی عقيدة وان علینا 
اعلان الحزن» يكون النقد بلا ريب الموقف الاقل سوءا الذي يمكن تبنيه : 
في الحالة الحاضرة تبين لنا ان تقديس الفنون لم يكنء بشكل اجماليء الا 
مواضعة محلية لا الكلمة الاخيرة للانسانية فيما يخص الاسطيطيقيا والفنون . 
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الحواشى 

المقدمسة: 

¬ ومنهم لیوتار ( 012۳۵ ر1) مل دیریدا (Derrida)‏ ومعظم الهيدجرين اللاحقين 
يتشاطرون التشاؤم اللقافي : وللتأكد من ذلك تكفي قراءة الصفحات التي تفتتح كتاب (م1 
Miu, ۱۸۳- «(différend‏ ومو كتاب جميل بالإضافة إلى ذلك . 

J.F. Lyoard, L'inhumain, Causeries sur Le temps, Galilée, 1988, p.110 ~Y 

۳ لین کان لرك فيري في كتابه «الانسان الاسطيطيقي» يرى أن الاسطيطيةا الكانطية «رها 
تبلغ أوجها؛ في نظرية السامي (٥.ناماسء‏ 16) فان هذا مؤشر إلى أن ما پستوقفه لدى كائط ليس 
الاشكالية الاسطيطيفية بالمعنى الدقيق للكلمة بل بالأحرى وظيفة الدائرة الاسطيطيقية في نظرية 
اجتماعية للفردية . 
Lue Ferry, Homo Aestheticus, Lîinvention de goût ã I'ãge dèmocratique,‏ 

Grasset, 1990, 

1 ولکن لااظف أسام بيتنا: إن محاولتي - في كتابي: الصورة المدقعة #ع2|‎ -٤ 
لتطبیق نظر ية السامي على بعض غاذج الصور‎ مr6caire,‎ co. Potique, seuil, 1987 
الفشوتوغرافية يققع تحت الاعستراض ذاته» على الرغم تنبيهي أن الإشكالبة تخص بشكل أولي‎ 
موضوعات الحدس الحسي لا الصور الصلعية).‎ 

٥-المرجع‏ المذكور. 


"5٥٤p. استعير المصطلحین من آرٹور دانتو (۸.00110)» تفسڀر عمق‎ “٦ 
Interpretation", in The Philosophical Disenfranehisement of Art, Columbia 


University. 
- إن هذا لا يعطي حكماً مسبقاً عن وضع التفسير التأويلي بصفته فرعاً من تاريخ الفن‎ -۷ 
فالمقصود هنا وحسب النفسير بوصفه أداة نقد . أينبخي التحديد أله توجد «تفسيرات عميقة» ورائعة‎ 
وملورة - إلا أن هذا ليس السؤال المطروح؟‎ 
1A۲) (فن الو صف)‎ »)5.41p818( بخصوص هذا التمييز؛ ارجع إلى سقیتلانا آلبرز‎ -۸ 
. ۱۹4° ترجمة» غالیمار‎ »لe‎ êpeindre 
f0 


-٩‏ كما يقوم بذلك آنطوان كومبانيون ( 48107" )4.٥0‏ في مؤلفة (المغارقات الخمس 
للحداثة). 
Les cinq paradoxes de la modernité seuil 1990.‏ 
Wassily Kandinsky, Du spirituel dans L'art et dans la peinture en -1‏ 
particulier Gallimard, 1989.‏ 

(الروحي في الفن وفي الفن التشكيلي خاصة) . 

E E LL ES -1١ 
الفنية- مشكلة أخرى تماماً.‎ 

-١‏ لا يعني هذا أن الأعمال الفنية لا يسعها امتلاك سداد معرفي» وأنها لا تعلمنا شيعاً 
عن العالم أو عن أنفسناء أنتقد وحسب القضية القائلة بأنها موفج من ا معرفة الوجدية ولا يسعها 
إذن أن توضع قي صلة مع معرفتنا العلمية أو العملية للعالم . وفي الواقع يعني هذا جهللا بالعلامات 
الممرة جداً أحياناً التي تصل بين الفنون والمعارف الوضعية» مشل العلاقات بين الأعمال المنظورية 
للمصورين الطليان في عصر النهضة والتصور الرياضي للمكانء أو الصلات بين التصوير 
الهولاندي والبرنامج البيقوني لعلم حبري : أضيف أن هذا البعد المعرفي لا يلقي البتة البعحد 
الاسطيطيقي (وإذن المتصل باللذة) للعمل الفني » لأنه يحقق الوساطة الي تعرض . 

۳- هيدجر» على سبيل الخال » يحدد تصوره للشعر با يدعوه «القصيدة الصادقة؟ (عمل 
Î «(gültige Gedicht‏ في الحقيقة القصيدة التي تقبل الترجمة الفلسفية : ومنه الامتياز الذي 
ينحه لهولدرين» الشاعر- الفيلسوف بامتياز . آدورنو» علي الرغم من عداثه لهيدجر» يلتقي به عند 
هذه النقطة » إذ يؤكد أن الفلسفة والفن يلتقيان في مضمونهما من الحقيقة . 

J.F. Lyotard المرجع المذکور› ص4۸‎ -٤ 

G.W. Hegel, Esthétique, Flammarion 1979, T.1, P.20 -0 

M. Heidegger, "L'origine de oeuvre d'art", in chemins qui ne ¬1 

mènent nulle part, Gallimard, 1962, P.68 
"Des Ursprung des Kunstwerkes" وهو الترجمة الفرنسية ڏٺص‎ 
V.Klostermann- ,Holzwege verlag Jف‎ 
Francfort- sur- le- Main, 
. ٦۳ الطبعة السادسة» ۱۹۸۰ء ص‎ 
P.Valéry, "prapos sur la poésie", in Oeuvres, I, Gallimard, 1957,1۷ 
P.1381. 
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M. Arnold, "The Study of Poetry" -1۸ 


N. Bourriaud "joseph kosuth, entre les Jıق جوزف کوسوٹ »۰ ذکر من‎ -۹ 
mots" in Art studio, no 15, hiver 1989, P.95, et Par Joel Rudinow, 


"Duchamp's Mischief" in Critical Inquiry, no 7, 1981, P.747. 
سأعود في الخائمة على الأهمية التاريخية للنظرية المجردة للفن في داخل عالم الفن‎ -١ 
. بالمعنى الدقيق للكلمة» أي في مشاريع الفنانين أو في الح ركات الفنية كما في الكتابات النقدية‎ 
اسثشمار عالم الفن باقتصاد السوق لا يبدأمع الرومنسية : يكفي التفكير في‎ عبطلاب-١‎ 
التصوير الهولاندي في القرن السابع عشرء أو في بعض الأجناس الأدبية ؛ الرواية بشكل خاص»›‎ 
التى كانت دائماً مرتبطة باقتصاد السوق . ولكن بإمكاننا بلا شك القول أن حركة الاندماج‎ 
الاقتصادي هذه تدعمم وتتسارع في القرن القاسع عشر» كما أنه لايكفي من جانب آخر شرح‎ 
الوظيفة التعويضية للنظرية المجردة : ان المصورين الهولانديين في القرن السابع عشر كانوا يتكيغون‎ 
- غاماً مع رؤية لوحاتهم تباع كأي بضاعة أحرى. ولكن- كل المؤرخين يتفقون حول هذا الموضوع‎ 
هؤلاء الصورون كانوا يعيشون في عالم يقاوم فيه استقرار الرؤية الدينية والأخلاقية للعالم كل‎ 
اللحن ؛ ويالعكس» على الرومنسية أن تجيب عن تفكك جذري للكون التقليدي› في المجالين الديني‎ 
والفلسفي كما في المجالين السياسي والاجتماعي.‎ 
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النصل الأول 
ما هى الاسطيطيقا الفلسفية؟ 


۱ - يربط جورجن هابوماس ميلاد الاسطيطيقا في القرن الثامن عشر بالظاهرة الأشمل 
لانفصال العقلانية الحديثة لدوائر متنوعة من الكفاءة وتفكر نظري مستقل › انفصال ولد مفاهيم 
الفن والسياسة والعلم بوصفها فاعليات يتلك كل منها منطقه ا لخاص وتسويخه الداخلي . ارجع 
إلى هابرماس» الحداثة - مشروع لم ~a modernité - un projet" inachevé azi,‏ ترجمە إلى 
الفرنسية جيرار روليه «(Critique - ڌقڙill) yi G.Raulet‏ جزء 5)۷1 › العدد ٤۱۳‏ تشرین 
۱ ,. ان لوك فیري »1..۴٥۲۲۷‏ في کتابه (انسان اسطيطيقي› صنع الذوق في العصر الديوقراطي) 
مرجم مڈgSر "Homo Aestheticus. L'invention du goût ù I'ãge démocratiqıe"‏ 

يدافع إجمالاً عن قضية من الصعيد نفسه. يخضع عمل فيري لاظور مختلف عن 
منظوري» إذ يدرس الاسطيطيقا بوصفها موقع تجسد النظرية الحديشة للفردية : ان تساؤله ينمي 
للفلسفة الاجتماعية أكثر ما ينتمي لنظرية الفن والاسطيطيقا با لمحنى الدقيق . 

"scientia : (Métaphysica, 533 la jıilaze») «A.G. Baumgarten ٻومجارتن‎ -٣ 
sensitiva cognoscendi et proponendi est AESTHETICA (logica facultatis 
cognoscitivae inferioris, Philosophia gratiarum er musarum, gnoseologia 


inferior, ars pulchre cogitandi, ars analogi rationis)" 

۳- كانط («نقد ملكة الحكم»)» الترجمة الفرنسية فيلو نينكو ,141% A.Philonenko,‏ 
مرجعي الألماني Werke in 10 Bãnden, Darmstadt, 1963. „a‏ 

A. Baeumler, Das Irrationalitãtsproblem in der Ãesthetik und logik ~f 
des 18 jabrhunderts (1923), Reprint Max Niemeyer verlag, 1967 

٥-ارجع‏ إلى المرجع نفسه» ص٠۲‏ . 

1-المرجع نفسه» ص ٠٤-۱۳‏ . 

۷-ارجع على سيل الحال إلى مقدمته لترجمة كتاب نقد ملكة الحكم) ٠‏ ص ۱۱-۷ . 
ارجع أيضاً إلى ارنست اسر Kans leben und werk) E.Cassİrer‏ - حیاة کانط وعمله 

۰ ~E FA- 


1١‏ / أعيد طبعه في مطابع جامعة ييل #لة۷» ۷ وخاصة الصفحة ۳٤۱-۳۲۷‏ . يتبنى فيري 
المنظور تفسه. 

انظر لاحقاًء ص۳۷ والحاشية ٠٠‏ . 

۹-يقول كانط لعل بإمكانها (الاسطيطيقا) في أحسن الأحوال التطلع إلى عمومية واقع 
يستند إلى هوية طارئة للا حساسات : لن يوجد إذن تواصل بل مجرد إضافة تحديدات فبزيولوجية 
ممائلة . 

١٠-«وإذن‏ سيتكلم عن الجحمال وكأن اجمال كان بنية الشيء وكأن الحكم كان منطقياً 
(وكان يشكل معرفة بالشيء مفاهيم عن الشيء) في حين أن الحكم لا يكون إلا حكماً اسطيطيقيا ولا 
يتضمن إلا علاقة تمثل (أو تصور) الذات للشيء٠‏ (في نقد ملكة الحكم .)٥١‏ 

١-(نقد‏ ملكة الحكم» .)0٥١‏ 

۲- هذه القراءة لكائط دافع عنها بول غوپیه ۴۲ا ۴.6» (کانط ومطالب الذوق ۸1٤‏ 
«(and Claims of Taste‏ مطابع جامعة هارفارد» کامبردج- ماساشوسیش ۰۱۹۷۹ وفي زمن 
قر ب» في المنعة واللجتمع في نظرية كانط عن الوق Pleasure and Society i Kans‏ 
Ted Cohen er P.Guyer (ed.) yi «theory of Taste‏ دراسات في جمالیات کانط ورھءی؟! 
in Kant's Aesthetics‏ مطابم جامعة شیکاغو » ۰۱۹۸۲ ص ٥٤-۲۱‏ . 

. ۳٣ص المرجع المذكورء‎ «Guyer—1¥ 

٤-(نقد‏ ملكة الحكم» ص٤٠).‏ 

٥-لناقشة‏ هله المعىضلة » ارجع إلى عا0طR.Mee‏ تفكر في klجJln‏ - Reflections‏ 
«Guyery Cohen ab yi on Beauty‏ امرجم المذكور» ص .۸0-۸١‏ 

-ارجع إلى (نقد ملكة الحکم» .)٠١۲‏ 

۷- ان نظرية كائط فى الملفات ليست دائماً وحيدة الاتجاه» وهيأت لتفسيرات متباينة 
نه الموقع المركزي لملكة التخبيل التعالي» أتفق مع تفسير هيدجر (كانط ومسألة الميتافيزيقا K1‏ 
)et [e probleme de la Métaphysique, Gallimard 146‏ وهو تفسیر لا یجمع عله 
التقاد» ولكن ليس المهم هنا صحة أو عدم صحة هذه النقاط التفصيلية : حتى وإن فسرنا بشكل 
مختلف وضع ووظيفة التخييل المتعالي» فإن مثل هذا الأمر لا يغير في شيء المسائل التي تهمنا. 

۸- شیسرنو (مفردات کانط - )1e vocabulaire de Ka)‏ تاليف 
Aubier - Montaigne, R. Vernaux‏ ۰1۹۷ ص ?4 المر جع الذي أفادني کثیرا أ لمناقشة مسألة 
الشكل عند كانط . 

۹- (نقد العقل الخالص - de 1a Raison ۴e‏ عtiuا)‏ في شيرنو» المرجع المذكورء 
ص۱۰۹ . 
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. فیرنو» المرجع ا لمذکور» ص۹۹‎ ١ 

١-ارجع A.Renault , L.Ferry J‏ (الأحلاقیات بعد يد جر 1èsصa L'Ethique‏ 
)Heidegger‏ في (غایات الانان —~ Gaile (les Fins de homme‏ 1 استۇنف في 
(النظام وقد (Bruel, é6. Oui, (systême et critique‏ ۱۸۴ ء ۰۹۸ فيري ير جع إلى 
هذا التحليل في كتابه (الانسان الحمالي ںءناعط)ایعA‏ 100 المرجع المذکورء ٠١١ -۱١۷‏ إلا 
أنه لا يرى هذا الجانب من الاسطيطيقا الكانطية على أنه من صعيد طوباوي : لأنه» شأنه في ذلك 
شأن كانط » مقتنم بضرورة تأسيس متعالي (على أنه غير عال) للحياة الروحية لدى الانسان. 

-٠١‏ هذه العلاقة ا فوق الملحسوس» بالمطلق» التي تتحقق في دائرة الجميل بغائية بلا 
غاية نوعية توجد أيضاً بقوة أكبر في مجال السامي» وبالفعل ان ما يحققه الحكم في ا لجميل 
بالنسبة للمعرفة» يحققه الحكم في السامي» وإن بأساليب مختلفة بالنسبة للحكم الأخلاقي» وإن 
لم أتوقف هنا عند مسألة السامي» فلأن تحليل اكم الاسطيطيقي يرجم إلى الجميل وحسب» وليس 
في ذلك ما يدهش لأن الغائية بدون غاية نوعية» الأساس المركزي للاظرية » لا يتدخل إلا في مجال 
الجميل. 

۴- مذ ننتقل من الحكم المفمرد: «هذه الوردة جميلة؛ إلى الحكم الكلي (منطقيا) : 
(الورود جميلة)» نننقل من مجال الأحكام الاسطيطيقية إلى معجال الأحكام المنطقية» وإن كان 
الحكم المنطقي في هذه الحالة يقوم على مقارنة عدد من الأحكام الاسطيطيقية (المفردة) . الحكم 
الاسطيطيقي هو حكم مفرد بالضرورة لأنه التعبير المباشر عن العاطفة وإن كانت العاطفة قابلة 
للتعميم. ارجع إلى نقد ملك الحکم» ص٩٥‏ . 

. 0١ (نقد ملكة الحکم)»‎ ۴-٤ 

. ٠۲١ (نقد ملکة الحکم)»‎ ۴7-٥ 

۴1-۹ (نقد ملکة الحکم)ء ۷۸. 

David Hume, les Essais esthétiques, L.H, trad. R.Bouveressşe, Vrin, ~v 
1974, P.95-96. 

۴-۸ (نقد ملکة الحکم)ء ۱۷۷ . 

۴-۰ (نقد ملكة الحکم)ء ۹.,. 

۰- یری ضيري (!۴۴) المرجع المذكور» -۷١‏ ۸۷ أن نقطة الضعف الأساسية في 
اسطيطيقا هيوم» والاسطيطيقا الحبرية بشكل عام » تكمن في واقع أنه لايسعهاتسويغ الحكم ' 
الجمالي إلا ب«انسجام موضوع سابقاً» من صعيد بيولوجي وبعايير اتفاقية . لست معأكداً من ڄانبي 
بامتناع وجود ساس خبري للحكم الاسطيطيقي» وخاصة أن الخيار الكائطي» خيار أساس متسامي 
يلقى هو نفسه مسائل عديدة. ومن جهة ثانية بلجا كانط في نظريته في العبقرية إلى مثل هذا 

E - 


الانسجام الموجود مسبقاء لأنه يعتقد أن الصلة بين المعلم والريد تنجم عن واقع أن الطبيعة منحت 
هذا الأحير (المريد) «بمقدار غاثل من اللكات» التي يتمتع بها المعلم . (ارجع إلى نقد ملكة الحكم 
.(éV, CFJ§‏ 

۴1-۱ (نقد ملکة الحکم» .)۸١‏ 

۲- لاجراء تحليل نغوذجي لتلك المسألة ارجع إلى انطوني ساشیل (۸.54۷11۵)ء في کتابه 
(إعادة cli‏ الا hطbaطaةL «Oxford «Basil Blachwell «(Aesthetic Reconstructions‏ 
.fI0- 1987‏ 

۴7-۳ (نقد ملکة الحکم)ء ر١‏ ر٩ .٤)4,‏ 

.۳۸ (نقد ملکة الحکم)ء‎ ۴-٤ 

. ۱٥۹۲-۹۵۱ (نقد ملکة الحکم)ء‎ C۴[ -٥ 

.۷۹ (نقد ملکة الحکم)ء‎ C۴[-٦ 

۴1-۷ (نقد ملکة الیکم)ء ۱۳۳-۱۳۱ . 

.۷۱ (نقد ملکة الحکم)ء‎ C۴1۸ 

۹-المرجع نفسه. 

٠-المرجع‏ نفسه. إن كانط بعيد عن تماسك دائم فيما يخص موضوع الموسيقا: ل 
كانت الموسيقا بلا نص هي نموذج جمال حر» عليها أن تقع في مجال حكم الذوق الخالص. 
ولکن› في عدة مناسبات في كتاب (نقد ملكة الحكم) ردد كانط فيما يخص الوضع الواجب 
منحه للموسيقا: فن الجحميل أم ببساطة فن ظريف . أهي لعبة جميلة للأحاسيس أم مجرد لعبة 
أحاسيس ظريفة؟ إن وضعها المتردد ياتقي من ناحبة أخرى وضع الألوان: لا يكن القول[. . .] 
بيقين إذا كان لون أو (صوت) ليسا إلا أحاسيس ظريفة أو أنها سلفا لعبة جميلة للأحاسيس وتثير» 
بهذا المعنى رضا يخص الشكل في فعل الحكم الاسطيطيقي» (°۴7 , ١١٠)ء‏ في مثال الموسيقاء 
يبدو أن الإجابة ترتبط بالأهمية التي تمنح للدسب الرياضية في النعة التي تحدثها. ولكن في كتاب , 
الانتروبولوجيا (eنعهاهمه۲طا«A‏ , ۱۷۸4) يدافع عن موقف أكثر قطعية» لأن الانتقاص من 
قيمة الموسيقا يظهر دون أي غموض : «[. . .] الموسيقا فن جميل» أكثر من كونها مجرد فن 
ظريف» وذلك وحسب لأنھا تقدم دعماً (e1)اط۷6)‏ للشعر» .)۷e۲)۴ ×, ۶, ٥۷٥(‏ بتعبیر 
آخر» لا تشكل موسيقا الآلات جزءاً من الفنون ا جميلة» بل فنون الظريف. بالتأكيدء لأنها لا مثل 
شيا إنها «خالصة» معنى أنها لا ترجع إلى غاية مقصودة» ولكن الحكم عليها لا يکنه إلا أن يكون 
حكماً غير خحالص» أي حكماً خبرياً لأنها ليست إلا فن الظريف» ولكن لا يسعنا من جراء ذلك 
تأكيد التطابق بين ال مال الحر بوصفه كذلك مع الحكم الجمالي الخبري: على العكس» ان ا حك 
الجمالي الخالص بعنى حكم غيز محدد بغاية محددة لا يكون مكنا إلا في مجاله. ولكن حكما 
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جمالياً حالصا عليه أن يكون في آن معاً غير محدد باحساس خبري ذاتي وغير خاضع لشرعية 
المفهوم. لايسعنا إلا أن نلاحظ مرة أخرى غموض مفهوم «الحكم الاسطيطيقي الخالص» لدى 
کانط. 

١-انظر‏ جاك ديريدا 2أأ6۲۲.[ , "ع۶2۲" في مؤلفه (الحقيقة في التصوير - دا 
.(vêrité en peinture coll. Champs, Flammarion, 1978‏ 

۴7-۲ (نقد ملکة المحکم)» ۱۳۸ . 
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. ۱۳١۹ (نقد ملکة الحکم)ء‎ ۴-٤ 

. ٠٤٤ (نقد ملكة الحکم)ء‎ ۴-٥ 

٦-المرجع‏ نفسه. 

۷ - انظر فیما سبق ٩۱-٤4‏ . 

۴3-۸ (نقد ملکة الحکم)ء ۱۳۹ . 

. ٠٤١ (نقد ملكة الحكم)ء‎ C۴[-٩4 

۴-۰ (نقد ملکة الحکم)ء ۱٤١‏ . (أشدد) 

۴3-۱ (نقد ملکة الحکم)ء ۱٤١‏ . (آشدد) 

C۴7 -۲‏ (نقد ملكة الحکم)ء ٠١١‏ . (أشدد) 

۴7-۳ (نقد ملکة الحکم)ء ۱٤۸‏ . (أشدد) 

: ارجم بهذا الحصوص إلى مقالة انطوني ساقيل‎ -٤ 

A.Savile, "Beauty: A Neo- Kantien Account", in T.Cohen et P.Guyer, 
op. cit, P.115- 147, 

والذي ييز بوضوح بين الجحميل الطبيعي والجميل الصنعي ويرى آن الاسطيطيقا الكانطية لا 
يهكنها أن تكون متماسكة إلا إذا رفضنا إدخال الغائية بدون غاية محددة في إشكالية العمل الفني . 

-٥‏ وفقاً لهذا التصنيف الابتدائي» يكن أن يتحدد مجال الفنون ا لجميلة بوصفه (خليطاً) 
من عناصر تندمي إلى الغائية بدون غاية نوعية ومن علاصر تستدعي قصدية انسانية» أي تتضمن 
غايةء وهدفاً نوعيين. علي أن أقول إن فكرة مثل هذا الخليط لا تبدو لي واضحة بشكل كاف : 
وبقدر ما أن الغائية بدون غاية نوعية والغائية النوعية هما مفهومان متنافران قطبياً» يصعب على 
موضوع ما أن يقدم خليطاً من الاثنين » إن كان لا يريد فقدان كل تماسك داخلي . فإن لم يكن 
المقصود خليطاً فما هو المقصود؟ كانط لا ينناول المسألة إطلاقاً . 
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-٦‏ ارجم إلى کاندال والتون: 


Kendal! Walton, "catégories de ['art" (1970), trad. française in 
(Poétique), 86, 1991. 


بين والعون على نحو قنع آن لا وجود لحمل فئي إلا في داخل أفق تصتيفي» مرتبط 
عموماً با مۇسسة الفنية . 

۷- ارجع بهذا الخصوص إلى تيموتي بينكلي : 

Timothy Binkley, "Piece": contre J'esthétique" (1977), in (Poétique), 
79, 1989, P.363- 383. 

۸- سيصوغ هيجل القضية نفسها بشكل صريح: بقارته الشعر رالمرسيقا سيصف انط 
الظهور الحسوس؟ الذي يتخذه الشمرء أي قياس المقاطع ء الإيقاعء الصوتية» الخ٠٠‏ سيصفه 
بلاحارجية أكثر عرضية! عا هو عليه الفياس في الموسيقا: في الشعرء يصير الصوت «إشارة 
خحارجية خالصة بالسبة للتواصل» ارجع إلى : 

Vorlesungen über die Asthetik, Il, dans werke, c. 15, suhrkamp 
verlag, Francfort- sur- le- main, 1970, P.228- 229, 

C۴[ -۹‏ (نقد ملکة الحکم)ء ٠٠١‏ , 

-٠‏ هكلا يلاحظ فريدريك شليغل ؛ «الفرق بين الشعر والكر يكمن في واقع أن الشعر 
يبغي آن يدم (1eاعا5ول)»‏ بيدما لا يبتغي الثار إلا التواصل [. . .]. إن ما يعرض (في الشعر) هو 
اللام‌حدد (عeانایە‏ اما وول) علی نحو یکون فيه کل عرض لامتناهي؛ وبالعکس رحد 
المحدد ييكن إيصاله . إن العلوم في جملتها لا تبحث عن اللامحدد بل عن الحددا . 

- (Kritische Friedrich - Schlegel, Ausgabe, Schöningh Verlag, 
Paderborn, E. 111, 1975, P.48). 

-١‏ حى «(مصورو المعاني»» الذين يفضلهم كائط في الفن التصويري مضطرون 
للخضوع لهذا المدا. 

۲- ارجع إلی C۴7‏ (نقد ملکة الحکم)ء ٠٤٩-۱٤٩١‏ . 

۳- حول مجمل هذه المسألة ارجع إلى دونالد کراوفورد: 

- D.W., Crawford, Kant's Aesthetie theory, University of Wisconsin 
Press, Madison, 1974, chaps. 5-8. 

. ۱۷٤-۱۷۴ (نقد ملکة الحکم).‎ ۴-٤ 
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-Kritik Der reinen Vernunft, op. cit, P.285 1¥ 
: يكن أن نرى فيه إحدى نتائج قلة تحديد نظرياتنا بالتجربة . ارجع إلى‎ -۸ 


- W.O. Quine, From a logical point of view, Harvard University 


Press, Cambridge, Mass., 1953. 


۹- ارجع بهذا ا لحصوص إلى رالف ميربوط 
R.Meerhote, "Reflection on Beauty" in, T.Cohen er P.Guyer (cd) op.‏ - 


cif, P.75. 


- schiller, Kallias - Briefe, in Werke in drei - Bãnden, Hanser ¥٠ 


Verlag, 1966, C.11, P.352. 


۴3-۷۱ (نقد ملکة الحکم)» 2 

. ٥٤ (نقد ملکة الحکم)»‎ C۴[-۲ 

C۴3 ۳‏ (نقد ملکة الحکہ)ء ۷۳ . 

٤‏ ۷-ارجع إلى ato"‏ a11لKen‏ . المقال المذكور. 
-٥‏ ارجم إلى : 


- Michael J.Parsons, How we Understand Art, Cambridge University 


Press, Cambridge, 1987 


-٦‏ فیکتور ہاش ۷.81 في دراسته : «مقالة نقدية في اسطيطيقا كانط)» 
Essai critique sur J'esthétique de Kant, Félix Alean, 1896‏ 


انتقد كانط لأنه لم يقبل براحل متعددة «في الدائرة الاسطيطيقية) ,۱٤١(‏ ۴). وقد 


أضاف : «[. . . ] في نظرنا الحكم الاسطيطيقي الخالص غير مقبول. فهو عضو غير موجود ولا 
ییکنه ن يو جد . كل حكم اسطيطيقي » في الواقع » هو حكم اسطیطبقي - غائي» (۵۱۰ , ۴). 
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الفصل الثانى 
ميلاد النظرية المجردة للف 


-١‏ بين الدراسات العامة المكرسة لدراسة وافية للشورة الرومنسية (الألمانية) لاہد من ذكر 
کورف 2 
H.A. Korff, Geist der Goethezeit. versuch einer idellen Entwieklung‏ - 


der klassisch- romantischen litteratur - geschichte, §e éd. VEB Koehler et 
Amelang, Berlin, 1966. 


وبشكل خاص : كتاب آريو «تكوين الرومنسية الألانية) 

- R.Ayrault, la genèse du romantisme allemand, Aubier, 1961- 1976. 

۲- فريدريك شليغل على سبيل الال عاش زمناً طويلاً حياة مضطربة لكاتب «حر» يفتقر 
للأمن المادي والوضع المرتبط به . ولا ننسى أيضاً أن مغامرة النشر الكبيرة لرومنسية بيناء وهي مجلة 
مومع اام توقفت عن الصدور عام ۱۸٠١‏ لأسباب مالية بشكل أساسي» مرتبطة بالعجز عن 
الربح من الناشر التىجاري. حول هذا الموضوع انظر إلى تعليق بيهلر إء5.8»!1 على إعادة طباعة 
إصدارات المجلة الرومنسية في مجلة : 

- Aethenaeum. Bine Zeitschrift, wissenschaftliche Buehgesellschaft, 
Darmstadt, 1973, t. 111. P. 5- 64. 

۳ انظر نوقالیس : 

- Novalis, schriften, éditeurs P.Kluckhohn er R.S.Kohlhammer, 
verlag, Stuttgart, tI, 1960, P.485- 499 et t.IIl, 3e éd., 1983, P.507- 524 

(يختصر بعد الآن بالحروف »5S©8‏ يتبعها الجلدء والصفحة» وعند الحاجة بين هلالين 
الرقم الترتيبي للنص). 

: انظر على سبيل امال‎ -٤ 

- H.W. Kuhn, Der Apokalyptiker und die politik. studien zur 
staatphilosophie des Novalis, Fribourg, 1961, p.150. 
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: انظر الدراسة النموذجية للنظرية الرومنسية للرمز في‎ -١ 

T.Todorov, Théorie du symbole, seuil, 1977, p.179- 260, 

وأيضا النصوص التقديية : 

- ph, Lacoue - Labarlhe et J.L. Nancy, I'absolu liltéraire. Théorie de la 
liltéerature du romantisme allemand, seuil, 1978. 

ينغي أيضاً التذكير بالدراسة القدية : 

- W.Benjamin, Der Begriffe der Kunstkritik in der deutschen Romantik 
(1920), suhrkamp verlag, Francfort- sur le- Main, 1973 

ترجمه إلى الفرنسية: 

- ph. Lacoue - Labarthe et A.M. Lang, le concept de critique esthéêtique 
dans le romantisme allemand, Flammarion, 1986. 

- Rudiger Bubner, "De quelques conditions devant être remplies par 
une eslhétique moderne" in R.Rochlitz (éd.), Théories esthétiques après 
Adorno, Actes Sud, 1990, p.87, 

يلاحظ : «ان مظهر توضيح متبادل بين [الفن والفلسفة] مظهر خادع » فالسؤال الأساسي 
للحقيقة تهيمن عليه الفلسفة سراً.» 

-F. Schlegel, Kritische Ausgabe, Schöningh Verlag, Paderborn, ~Y 
1959, LIK, p.99 

(يختصر بعد الآن بالحرفين ۰4 يتبعه الجلد» والصفحة» وإن لزم الأمر رقم النص بين 
هلالین). 

. ۸- في عام ۱۸۲۹ ألقى فريدريك شليغل مجموعة من المحاضرات تحت عنوان («فلسفة 
التاريخ؛). يوسع فيها تصوراً لاهوتياًللتاريخ» يدور حول سقوط الانسان وحول سيره إلى 
الخلاص . 

(ارجع إلى .)٤4, 1, ۳,٤۲۸‏ ولکن منذ عام ۱۷۹۸ كان يؤكد في نص في مسجلة 
eunهen eth‏ : «ان الرغبة الثورية في تحقيق ملكوت الله هي النقطة المرنة لللقافة في تقدمها 
وبداية التاربخ الحديث . الأمر الذي لا علاقة له لكوت الله ولا يؤدي فيه إلا دوراً ثانوياًا ترجمه 
إلى الفرنqıة (KA, I, 201, [222] Nancy, Lacoue - Labarthe‏ » مرجع مذکور» ۲.129 

۹“ لا آرجع هھنا إلا للصيغ الأولى لفلسفة فيختهء أي» لكتاب زاعم8 ءل ber‏ - 
der wissenschaftsleh‏ 

- Grundlage der gesamten wissenschaft (1794) slehre (1794- 1795) 
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وهما النصان اللذين يكرس لهما نواليس معظم ملاحظاته . 

Bestimmany وبالفحل» سیبتحد فیخته لاحقاعن النظور النشدي› بدا من کتاب‎ -١ 
الذي يعيد إدخال الوجود كحدمتعال‎ ۰۱۸٠١ عام 114۸ ونشر عام‎ پوتکaلا‎ .des Menschen 
للمعرفةء المعرفة التي ترجع قيمها إلى مجرد معرفة الظاهر : في هذا النص يؤدي فيخته إلى مفهوم‎ 
«الشيء في ذاته» ليحدد موقع الوجود» أي أنه يهجر الترعة النقدية الجذرية لكتاباته الأولى. ولكن‎ 
لم تتعرض بعد لضغط الأونطولوجي من هذا النوع وسيحثاج إلى اختبار‎ ۱۷۹١و‎ ۱۷۹٤ نصوص‎ 
صراع الالحاد لإعادة فيخته إلى نظرات يكن القبول بها لدى جمهور مشقفين صار في هذه الأثاء‎ 
. أكثر عداء لإرث عصر التنوير‎ 

. لنوقالیس)‎ 8chrite« (كتابپ‎ SCH , 1, 106 )3(-1١ 

.SCH , I, 143 (70 , 71-1۲ 

. SCH, HKH, 157 (151)-1¥ 

.SCH , IH, 257 (490)-1€ 

SCH , IL, 257 (492)-10 

.SCH , HK, 269 - 270 (566) - 

- F. Hemsterhuis, Alexis ou de I'ãge d'or, in Oeuvres ~—1¥ 
Philosophiques, Paris, 1792, t.IL p.154. 

„SCH , I, 372 (32)-4 

.SCH , IT, 390 (46) 14 

„SCH , I, 386 (44) -1 ١ 

- F.W.J. Schelling, Philosophische Briefe ber Dogmatismus und - \ 
kritizismus, in Sehriften von 1794 - 1789, wissenschaft liche 
Buchgesllschaft, Darm stadt, 1475, p.199. 


. SCH, HI, 417 - 418 (17)-YY 

.SCH,H, 390 (45(-۳ 

.SCH,H, 386 (44-1 

في موضوع هذا التحول فهرم كانط في العملي إلى مفهوم شاعري (ع1¶uا6ا0م)ء‏ 
ارجع إلى الملاحظات التمهيدية التي قدمها مال 14311 .8.3 في ۳۹ - ۳۳۷ , 11 , SCH‏ . 

.SCH , II, 289 )275) , 404 (710) , 572 (121)-o 

.SCH , I1 , 316 في‎ Mh! ذکرها‎ - 


EE — 


۷-ارجع إلى K4 , 11 , ١١۲‏ (الترجمة الفرنسية لابارت ونانسي» مرجع مذكورء 
(p11 1۲‏ 

.SCH , I , 527 (17)1۸ 

SCH , IH , 396 (684-14 

. SCH , HI, 406 (717) 

في النص نفسه يصف نوثاليس تلك الوحدة بين الشاعر والفيلسوف ب«المفكر الغوتي» 
"Penseur GCoethéen"‏ 

.SCH , II, 563 (56)-\ 

„SCH , I, 524 , 525 (13)(-¥ 

.SCH , IT , 533 (32) 

„SCH , I , 276 - 277 (210)-€ 

.KA, XVIII , 146 (280) -o 

SCH, IM, 88 - 

.SCH , HI, 685 - 686 (671)~Y 

.SCH , HI , 638 (502-۸ 

„SCH , HI , 650 (481) 

«SCH , IH , 298 (327) -4° 

: ارجم إلى كانط‎ -٤١ 

- Kant, krilik der reinen vernunft, in werke in 10 Bãnden, Band3, 
wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt, 1968, p.176- 177 (A121) 

.SCH , I , 430 (826) -tY 

۳-ارجع إلى كائط» امرجم المذکور (۸120) ۴.176 

P.189 (A140, 8180( المذكور‎ عجرملا-٤‎ 

٥-ارجع‏ الى: 

- M.Heidegger, Kant et le problème de la métaphysique trad. fr. A. de 
Waehlens er W.Biemel, Gallimard, 1953, P.250- 252 

لن أتناول المسألة موضوع ال جدل لمعرفة اذا حذف كائط هذه النصوص في الطبعة الثانية 
لكتاب «نقد العقل النظري». 

P.193 (A147, B185) المرجع المذكور؛‎ »طناک-٦‎ 
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۷- هید جر» المرجع المذكورء P.189‏ : 
۸- ارجع اعلاه» P.67‏ 


25, $ -Kant, Anthropologie, in werke in 10 Bãnden, Band 10 -5۹ 
P.466, trad . A de waehlens et W.Biemel dans Heidegger, op. cit., p.189, 


0۹~ ا ا ا 
iلuindîة .A. mimologisteS‏ 


- G.Genette, Mimologiques Voyage en Cratyle, Seuil, 1976. انظر:‎ 
: ارجع إلى تودورف : نظريات الرمز‎ -۱ 
- T.Todorov, Théories du symbole, op. cit,., p.21 1- 260, 

الذي يعرض الطيف الكامل للمواقف الرومنسية وشبه الرومنسية» بدءأمن موريتز 
mB‏ وحتی شیلینغ مروراً بالأخوین شلیغل» نوفالیس» ٹاکنرودر Wak ¢n0d8۲‏ 
غوته» آست 451. الخ. والتي يبرز تحليلها بشكل بالغ الوضوح القرابة الأساسية بين هؤلاء 
امؤلفين فيما يتجاوز اختلافاتهم الفردية . 

۴- المرجع نفسه .P.211-6‏ 

۳- بانوفسكي Pan 0fs)¥‏ › في التحلیل الذي كرسه لأهمية الأفكار الأفلوطينية في فترة 
الع "زمه أكد على الصلة الوثيقة التي توجد بين نظرية الوظيفة الرمزية للفن ورؤى العالم 
الرتبوي والروحاني . ويبين بشكل حاص إلى آي حد يعارض هذا التصور النظرية القدية التي ترى 
أن الحمال كان يتعرف بتوازن اللسب وتناظر الأجزاء. ويضيف أنه يقبل كمسلمة ضمنية أن معثى 
الجميل الذي يوجد في ذهن الفنان أزفع من التحقق المادي للفنء للعمل . 

- العديد من السمات التي نجدها في النظرية الرومنسية . انظر : 1e4,‏ ,5kyڑE.Pano‏ 
Gina, 93‏ وبشکل خاص ۴.41 وما یلیھا . 

: هذه عينة من بعض التعريفات الملفتة للانتباه بشكل خاص‎ - ٥ ٤ 

«الرمز الحقيقي هو ذاك حيث الخاص يثل الكلي» لا كمثل حلم أو ظل» بل مثل كشف 
حي و آئي عما بیتنع استکشافه) 

(Goethe, Maximes et Réflexions, in Ecrits sur l'art, Klincksieck, 

1983, P.273). 
الجميل هو التمشيل الرمزي للامتنامي . إذهكذايغدو واضحاً كيف يكن‎ ]. ..1« 
للامتناهي ان يتجلى في التناهي . 1. . .] كيف يكن حمل اللامتناهي إلى السطح» إلى الظهور؟‎ 

رمزیا بصور وإشارات» . 
£4 فض العصر الحدیٹ م - ۲۹ 


- (A.W. Schlegel, Die Kunstlehre, P.81- 82, trad. fr. Todorov, op. 
cit,, p.235). 

Sa‏ » فإن الاصطلاحات تكون أحيانا 
مربكة : على سبيل الال غوته وشيليئغ يعارضان بين الرمز والتمثيل اا0 ع۸16 (هذا التمثيل يكون 
تصوراً حيث الجزثي يعني الكلي دون أن يختلط به) . بينما بالق ابل يستعمل شليغل كلمة تمثيل 
"Allêgorie"‏ بدلامن کلمة رمز "٥01ص‏ رء": «کل جمال هو تمثيل› آر فعه يمتتع على القول ولا 
يكن قوله إلا عبر التمشثيل (KA, XVIII. 4[663]) ."Allégorie"‏ - وفي الوقت ذاته يرفضص 
شليغل التمشيل الاتفاقي الذي ايقتصر على ترجمة المغاهيم المىجردة[...] برموز ı-emblême-‏ 
TS OS (KA, 1V, YT)‏ : وعلى أنه يعرف الفن 
كتحقيق حدسي للمعنى (وبهذا يلقي التعريف الرومنسي للرمز الفني)ء فانه لن يرفض التمثيل 
-Allégorie-‏ وحسب (باستشناء استعماله في الشعر)» بل سيرفض أيضاً الرمز حيث لن يرى إلا 
ميلا اتفاقاً . (Allégorie conventionnelle)‏ . )ار جح إلى شوبنهور: 

- A.Schopenhauer, Die Welt als wille und vorstellung, in Sãmtliche werke, 
Band I, wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt, 1968, P.332- 337( 

.SCH , I, 123-00 

- هذه النظرية التي قد تبدو أحياناً أنها تفسح المجال لتفسير رمزي (لكل) مارسة 
ٹصویر ية تف معلی محدود جداً: ففريدريك شليغل في ملغ Ansichlen Und Iden einer‏ 
اكkun‏ ichenا chit‏ يرى أن اللوحات الوحيدة التي يحق لها أن ترقى إلى مرتبة العمل الفني هي 
اللوحات التاريخية - اللمثيلية ارجع إلى : (107 - 106 ,1۷ )K4,‏ من المغروغ منه أن مثل هذا 
الاخترال للوظيفة الرمزية في ا لجنس الاريخي لا يفرض نفسه البتة إذا عرفنا الرمز كما يعرفه نوفاليسِ 
هنا . ومع ذلك يبقى من الثير للاهتمام أن نلاحظ أن الممارسة الرومنسية عند نواليس تميل هي أيضاً 
إلى الاقتصار على ترميز تثيلي (ع »٩1٣٥ع‏ ٤![ھ‏ ععه۵٥)‏ الڏي هو کل شيء باستئناء کون نه متحفضاً . 

.)SCH , 1] , 562 ]185[( -۷‏ الفكرة المغارقة لرمرية ذاتية المرجعية ظهرت من قبل 
عند موريتز 10۲1۲2 .۸.۲1: «الجميل حقا يكمن في أن الشيء لا يدل إلا على ذاته» وأنه كل 
مكتمل بذاته» (ذكر عند تودورف» المرجع المذكور ص194) . 

۸- ارچع على سبیل ال مال إلى : )953( 451 SCH, Il, 672- 673, IL,‏ - 

۹- انظر بخصوص هذا الموضوع بوبنر ›R۸.B 051٩۲‏ مرجع مذکور ص87 . 

-٠‏ بندار :)۴1١۵2۲١(‏ «تنبأي ياإلهة الفن وسأكون مترجمك» (الترجمة الفرنسيةء 
7 ذکر في روسل 1آعs8ں‏ 0.۸.۸ ومینتر بوتوم Ancient liherary, M.Minterbottom‏ 
nir Press, Criticism Pp, £‏ ,1972 ديوقريطس : «كل ما يكتبه الشاعر وهو فى حالة امس 
)enthousiasmos)‏ وحالة الالهام )p۸8773(‏ الإلهي جمیل؟ . 
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(fr. B 18 in Diels/kranz, Fragmente der vorsokratiker, weidmannsche 
verlag...g, Berlin, 1960, t.2, p.146). 

إن فقرات أفلاطون في محاورتي اليون وفيدروس (ع ٣60م‏ ,10[) ذائعة الشهرة تعفينا 
من ذكرها هنا. ولنلاحظ وحسب أنه في محاورة اليون يشبه بشكل صريح الالهام الشعري بهذيان 
الكوریہانت وكاهنات با حوس ويؤكد أن الاله الذي أذ برو-حهم (les fait vaiciner e 1e8‏ 
«gı transforme en devins)‏ إلى متبئين. (534 ,”10) ولكن تقييم الشعراء هذا بالغ 
الغموض» لأنه يتيح له في الوقت ذاته آن ينكر عليهم كل صنعة (۲1۸6ا) كل فن . 

۱-ارجع حول هلا اموضوع إلى : الأدب الأوروبي والعصر الوسيط اللاتيني 

- P.Klopsch, Binführung in Die Dichtungslehren des lateinischen 
Mittelalters, wissen schaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt, 1980, p. 20- 36. 

- Rèpublique, 484, e5- d3 « أفلاطون» الجمھوريڈ‎ -۲ 

۳ أرسطو» الشعر»› 55-10 51 Poétique,‏ - 

(trd. Dupont- Roc et lallot) 

ارجع أيضاً إلى 33 -27ط 51 

)8, المرجع نفسه»ء 9- 027 51 . يوجد بالتأكيد نص في الكتاب ب للفيزبقا‎ -٤ 
ور۴1 حيث يؤكد أرسطو أن الفن تلك القدرة على تسيير تحقين ما تعجز‎ ]11, 8, 1992[( 
الطبيعة بذاتها عن تحقيقه» ولكن هذه القضية لا نح البنة للفن وظيفة كشف أونطولوجي.‎ 

-٥‏ ارجع حول هذا الموضوع إلى : الأدب الأوروبي والعصر الوسيط اللاتيني 

- E.R. Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Age Latin, Puf, 
réimp. 1986, (coll. Agora). 

حقانجد نصوصاً عند مؤلفين لاتينيين» بشكل خاص بعض الكشاب اللاتينيين الذين 
يقدمون الشاعر بوصفه مؤسس الواقع : وهكذا في وید )۱ )oviide, Fates,‏ تصف الإلھة 
جونو ن )[un00(‏ الشاعر بالمتنبی (e8اva) )NR oman Conditor 21 "i(.‏ ولکن کل هذہ 
الأحداث يكن تفسيرها في إطار ا لمو ضعات البلاغية (4نامع 1ء اع #أعه[راعه۲طا)» ويبدو لي 
من ا لطأ أن نرى فيها إشارات عن التصور القائل بأن الشعر هو من صعيد كشف أونطولوجي 
(وهذا ما قام به» في منظور هیدجري غامض» غودو لیبرغ : 

- Godo Lieberg, Poeta creator, verlag 3J.C.Gieben, Amsterdam, 1982, p.30. 

~ Platon, République, X 607b. 11 

۷-لجمل هذه التفاصیل ارجع إلى کورتیوس وکلوبش . 
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۸- يشير کورتیوس من جانب آخر : 0.343 ,1.) G٣8,‏ ¬ 

«ان نهضة القرن الثاني عشر تضع على الدوام الفلسفة والشعر في مستوى واحد 1ا 84u‏ 
de Bourguei! Gautier d! Chãtillon‏ . والعلو ۴ الطبيعية كانت تؤخحذ كجزء من الفلسفة»› 
وهنّئ لوكان («نهن[) لمعا لته مسائل «فلسفية» مثل السبخات» (333.م) 

. 0.86 المرجع نفسه‎ -٩ 

- "Grarmmaticalia scis, sed naturalia nesus, nec logicalia scis" ¥ 

ذكره كلوبش» المرجع المذكور 88 p.87-‏ 

۱-یشیر علی سبیل الخال آن (405. ,2.) ,.اآC )٥P.‏ وںنا ا - تقديس الفاعلية 
الشعرية يجب أيضاً أن يعاد وضعها في إرث الخطب في مديح الفنون والعلوم» الأمر الذي يكن أن 
ينطبق على ا-لخطابة » الزراعةء التاريخ» الموسيقاء الخ . 

۲- من أجل تجنب كل خطأ في الفهم أقترح التمييز بين التاريخ الأدبي - دراسة الأدب من 
منظور تاريخي - وتاريخ الأدب - وهو الشكل الرومنسي للنظرية الجردة للفن . 

: هكذايقول شيلينغ : «التاربخ بوصفه كلية هو كشف تدريجي للمطلق! في‎ ۳ 
(system des transzendentalen Idealismus, in schriften 1799- 1801, 
wissenschaftliche Buehgesellschaft, Darmstadt, 1976, p.603). 

- Paul Veyne, Comment on écrit l'histoire, seuil, 1978, :رظil-¥é‎ 
p.110 (note) et 113- 117. 

في الكثير من النقاط ملاحظاتي لا تقوم إلا تبني الأفكار التي دافع عنها ۷۷١١‏ ومن قبل 
Popper‏ . 


- K.R. Popper, Misère de I'historicisme, trad. fr. H. Rousseau, Yo 
plon 1956, 


- K.R. Popper, la société ouverte et ses ennemis, trad. fr. J.Bernard et 
Ph. Monod, seuil, 1977. 

من أجل عرض مناسب للحالة الراهنة للنقاش» ارجع إلى هابرماس 

- J. Habermas, logique des sciences sociales et autres essais, trad. fr. 
R.Rochlitz, PUF, 1987, p.7-59. 

- E. Cassirer, Die logik der kultur wissenschaften, -Y¥7 
wissenschaftiche Buchgesellsehaft, Darmstadt, 1984, p.98. 

۷- تكون هذه العلية متعالية حتى في أشكالها امحايثة في التاريخانية » على سبيل امال 
في التصور الهيجلي للتاريخ بوصفه تحققاً ذاتيً للروح المطلقء تتحقق الروح حقاً في التاريخ» ولكن 
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من وراء ظهر البشر (انه خدعة العقل)ء بتعبير اخر» إذا كانت القوانين الجدلية محايثة للتاريخ » فإن 
هذا لا ينع التاريخ بوصفه كذلك أن يكون متعالياً على العلية الخبرية الوقائعية . وهكذايوجد لدى 
هيجل تاريخان : التطور المحدد مفهومياً من جانب» وغبار الوقائع الخبرية من طرف آخر . 

۸-لکونها التطوري تتميز التاريخانية بالطبع عن بعض التصورات الحتمية الراهئة التي 
تبحث بالأحرى عن قوانين تاريخية «بنيوية . (۵8[اeءناعنءاو)ء‏ يفترض أنها تعمل کنماذج 
مجردة للوقائم التاريخية التي يكن أن تتكرر . لا نناقش هله التصزرات هناء لأنها تختلف جذرياً 
عن التاريخانية . 

۹-ان واقع أن قانوناً علمياً يكن أن يؤدي إلى توقع حدث خاص لا يتعارض مع فكرة 
بوبر )۶00P8۲(‏ والقائلة بأن القرانين تکون دائماً شرطية ولكنها لا تصنع الوجود. إذاوجدت 
الشمس» فإنها ستنطفى استنادا إلى القانون الفيزيائي موضوع البحث» ولكن واقع وجودها لا 
ينجم عن القانون (على أنه من الممكن ربطه بقوانين أخرى). 

- J.G. Droysen, Historik: Vorlesung über Enzyklopãdie und A+ 
Methodologie der Geschichte, d'après H.R. Jauss, AGeschichte der kunst und 
Historie", in liheraturgeschichte als Provokation der lilteratur- wisseschaft, 
suhrkamp Verlag, Francfort- sur- le- Main, 1974 p.208- 251 


- A.C.Danto, Analytical Philosophy of Historty (1965), repris -A\ 
dans narration and knowledge, Cloumbia Univ. Press, New York, 1984, 
p.143- 161. 

- H.R.Jauss, (op. cit., p.220). Danto (op. cit., p.141) AY 

دانتو من جانبه یذکر ہامتناع الفصل بين ٥0طا0م‏ وعه! اعمهام في السرد الذي يشهد 
«المسرؤد يصف ويشرح في آن معا . ارجع أيضاً إلى الكتاب المذكور سابقاً لپول ين والذي يوسع 
بشكل مقنع قضية الصفة السردية بشكل أساسي للقول التاريخي . 

۳- ان واقع ان شخوص السرديكونون شخوصاً عيائية» أو على العكس أفراداً 
جماعيين أو مجردين لا يغير بالطبع في شيء الوضع الوصائي للرواية التاريخية . 

القصة الوصائية العامية نفسها تعرف بالفعل هذه التمييزات. لا يعني هذا أن بناء أفراد 
جماعيين أو مجردين لا يطرح مسائل نوعية . هذه المسائل تكون حاسمة بقدر ما يكون مجاز الفرد 
أكثر استدعاءء كما هو الحال في النزعة العضوية (15”8ء1١0۲83).‏ 

-٤‏ قدمت نقدي للنظرية التاريخانية دون الرجوع إلى مسلمة الحرية الانسانيةء لأنها 
تجعالنانطرق جدلاً سحيق العمق (8841رطه). على أنني على يقين أننا عندما نتكلم عن عليسة 
تاريخية» ينبغي أن ندخل فيها أيضاً النتائج الناجمة عن قرارات بشرية . 
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- J.Winckelmann, Geschichte der Kunsl des Alterums, éd. -A0 
W.Senff, weimar, 1964, p.7. 

.,۲۲۲- ۲۲۹ ارجم إلی 88اھ[.۴1؛ مرجع مذکور‎ -٦ 

- H.U. Gumbrecht, "History of literature Fragment of a Vanished ~AY 
Totality", in NLH, vol. XVI, 3, 1985, p.469. 

- Poétique, 47 a8- 9, trad. Dupont- Roc er Lallot, op.cit.~AA 

۹-الرجع نفسه» 15 - 14 4 49 , 13 a‏ 49. 

وفقا للارسططالية يو جد تطور للتراجيديا في اتجاه طبيعتها: وعندما تبلغ هذه الطيبعة» 
وعندما تصير القوة فعلاء تستقر التراجيديا. 

۰ ارجع إلى کتاب أرط : Physique IJ, 1.192 b18‏ -. 

: قدمت تحليلاً أكثر تفصيلاً للتصور الارسططالي للشعر في كتاب‎ -١ 

~ Qu' est -ce -qu' un genre littéraire? seuil, 1989, p. 10 - 25 

۲“ وبالعكس يذكر نوثاليس : الطبيعة هي فن : 

«تمتلك الطبيعة غريرة فنية - وليس التمييز بين طبيعة وفن إذن إلا أقرال بلا قيمة٠‏ ,8 $C‏ 
[554] 650 ,111. 

۳- ان نقد التحديدات الفلسفية الجردة موجودة على الدوام لدى كل المغكرين الذين 
سأقوم بتحليل أفكارهم وهكذا عند هيجل يكون التحديد التعريفي المجرد الأقل ضرورة؛ نعرف أن 
نيتشه لايني عن بيان التعارض بين تعقيد الحياة والتزمت الفلسفي ؛ آما هيدجر سيشدد على عجز 
التحديدات الفهومية عن إدراك ماهية العمل الفثي . 

- C.Uhlig in "liherature as textual Palingenesis: On some :oړSi‎ ~4٤ 
principles of literary History", NLH, vol XVI, 3, 1985, p.492. 

: بالسبة للنصوص التي سبقت ارجع إلى‎ -٥ 

- KA, XL, 6- 7, 8, 10, 14. 

1-المرجع نفسه. 

۷- المرجع نفسه . 

۸-المرجع نفسه. 

4- في موضوع هذه الأزمةء ارجع إلى الصفحات الختامية لبهلر ؛ 

- E.Behler "Friedrich Schlegel theorie der Universalpoesie", jahrbuch 
der deutschen schillergesellschaft 1 (1957), p.211- 252, repris dans Friedrich 
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Schlegel und die kunstheorie seiner zeit, wissenschaftliche Buchgesellschaft, 
Darmstadt, 1985, p.194- 243. 

۰ -ارجع إلی: ۷1 , .6A‏ 

١۱ح‏ في مقدمته انص شلیغل 1 KA,‏ ) یلح ایخثر 1 )11.81٥1‏ على واقع 
أن الأمر يتصل لمال أول لتاريخ الأدب بالمعنى الحديث للكلمة . وذلك بشكل أساسي عندما وضع ' 
في حسسابه البعسد التطوري للأدب . في الواقع ليس المقمسود مجرد وضع المنظور التطوري في 
الحساب» بل فعلا نظرية تطورية » تحت شکل ٿاریخانية عضر (historicisme organiciste) ail‏ 
من وجهة نظري» الجوانب الإيجابية حقا لقاريخ الأدب تع بالأحرى على امتداد دقة الفبلولوجيا 
لنصوص غير قديية في الاهتمام الذي ظهر بمرروث فلي غير تقليدي (# 4۸0۸1٩٠‏ ۸0۸) (على 
سیل الال عمال کامرئس )٥108۸5(‏ آو أیضاًشعر التروبادور التي أعاد اكتشافها فريدريك 
شليغل لسدوات عديدة قبل نشر المقتطفات الشهيرة لریرار ٣‏ ه0u٦ره۸)‏ كما في المحاولة لوضع 
وفهم كل موروث أزلي في أفقه التاربخي . مثل هذا التغدم تيسر بظهور الابديولوجيات التاريخانية ؛ 
ولكن لا يبدو لي أن التمييز بين الظاهرتين أقل ضرورة ٠‏ 

۲~ ذکره ایخنر 8٥118۲‏ في مقدمته ۴.۸1 ,۷1 ,4. 

„KA, 1L 3-1 

KA, 1, 274-14 

0 

- Entretiens sur la poésie, KA, Il, 290 (trad. fr, lacoue- labarthe et 
Nancy, op. cit., p.295), 

KA , Î, 398-7٦ 

. Kant, werke, IX, p.33- 50-1۹% 

- "was heisst und zu welchem Ende studiert man —1٭۸A‎ 
universalgeschichte?" dans schiller, werke, IL, op. cit, p.20- 21. 

.KA ,1, 626 - 627-4 

٠-المرجع‏ تفسه: 11۹ 

.KA, 1, 630- 631-1 

- W. Benjamin, Der Begriff der kunstkritik in der deutschen —11 ¥ 
Romantik, suhrkamp verlag, Francfort sur - le Main, 1973, p.47. 

«KA, I, 410-1 
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۱١-4‏ (المرجع نفسه). 

٠-ان‏ عماية انعقاء الأعمال وفقاً لأهميتها في العضوية الكلية للأدب تعاد في 
التقسيمات الفرعية حسب الجنس. هنا أيضاً ستحدد المقاربة التاريخانية التطور حسب الجنس في 
مجموعة أعمال قواعدية معبراً عن ماهية الجنس المعطى . وهكذا ستصير الأعمال الأدبية 
القواعدية تدريجياً مثلة تاريخية لتعريفاتها حسب الجنس . هذا واضح تاماً عند لانسون («0ءما) 
الذي في حديثه عن أناشيد رولان للقرن الوسيط الفرنسي» يبيع بشكل ما الفتيل: «الدورات 
(الللحمية) هي في جرء كير منها وهمية : على النقد الأدبي أن يكسر الأطر حيث تبخفي التفاهة 
المننشرة الأعمال الكبرى. عندما كان يجب إخراج كل شيء إلى النور» ينبغي محيص كل شيء: 
ولكن على الهدف اليوم أن يدع تسع أعشار الأناشيد (عاعع عل 8١50١14ء)‏ تعود بهدوء من جديد 
إلى النسيان المغيد الذي استقبل تسع أعشار التراجيديا . ينبغي لكل مزعج وكل غريب عن المألوف أن 
بوت من جدید: ويوسع بذلك على ما يستحق البقاءء ولاقصسيدة روان« (chanson de‏ 
(1۵ ۸ء وقصيدتان أو ثلاث أخرى» دزينة من الأحداث تقتطف من مات من القصائد والتي 
تكون الرابحة لأن تقوم وحدها بتمليل الشعر ا ملحمي الفرنسي ويكون هو الرابح أيضاً 

- (Histoire de la liltérature française, 14e éd., Hachelte 1920. p.45). 

إن تاربخ الأدب عدد لانسون لا يقوم على معرفة وقائع أدبية مقدار ما يجب أن يكون 
معرفة روائع أدب الماضي القومي» كما أن تاريخ الأدب لدى شليفل هو رائعة الاضي الفقافي 
للبشرية. 

.KA , XVI , II, 477-117 

.KA , I1, 140- 141-۷ 

۸- وكذلك شيلينغ في كتابه «فلسفة الفن» : «في داخحل الفلسفة العامة تكون كل طاقة 
(2عهم) فردية مطلقة بذاتها وعلى الأقل عنصرا من الكل . كل طاقة لا تكون عنصراحقامن 
الكل إلا بقدار ما تكون الانعكاس الكامل» رتدمجه كلياً في ذاتها» 

- Schelling, philosophie der kunst [1802- 1805], wissenschaftliche 
buchgesellschaft, Darmstadt, 1976, p.11). 

.KA , I1, 414-4 

.KA , XI, 6-11 

ùÎ J labarthe et Nancy, op. cit., p, 320-111‏ شليغل في كتابه «ثاريخ الأدب 
الأوروبي» يؤكد بأنه خلافاً للقصيدة الملحمية أو الدرامية تلك القصيدة الغناثية وحدة عضوية : 
هذا الشكل المجزأ كلياًء القائم بشكل أساسي في ماهيته» هذا الغياب الكلي للوحدة» يشكل سمة 
ميزة للشعر الغنائي . الوحدة الغالبة فيه هي التجانس - لمقارنتها مع وسحدة المعادن. إنها وحدة النغم . 
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[. . .] (63 , 1× , 4). إن الناقد الفذ الذي هو شليغل يدرك جيدا الفرق المهم في البنية بين 
الشعر السردي والدرامي من جهة» والشعر الغنائي من جهة أخرى . ولكن هذا الفرق ليس القرن بين 
بنيته عضوية ووحدة نم : بل هو بالأحرى الفرق القائم على واقع أن الشعر السردي والدرامي شعر 
يقوم على الملحاكاة»ء وليس هذا هو حال الأدب الغنائي التعبيري 1141# عأ6sمم)‏ 
expressi0n(‏ . ارجع بهذا ا لخصوص إلى : 

- Kiite Hamburger, la logique des genres liltéraires, seuil, 1986. 

.p.102- 106-۲ 

ييز المؤلف بين التنظيم النصي للذاكرة وهي المكتبة المادية» والتنظيم اللغوي» داخل النص 
والذرائعي للذاكرة وهو تنظيم المكتبة التخيلية للبلاغة . 

.KA, IM, 7-1 

ان شليغل باعتباره الفلسفة أداة (الأورغانون) الشعر يقلب تأكيد شيايئغ الذي في كتابه 
"Systême de ]"idéalisme Transcendantal (1A۰ 1)‏ والقائل بأن الفن كان «الأداة الوحيدة 
الخالدة للفلسفة› مثلما ھ„ (schriflen, 1799- 1801, wissenschaftliche Buch «lqzaı,‏ 
gesellschaft, Darmstadt, 1976, p.627).‏ 

هذا التمييز يكون امال الممتاز «للنراع القدي؟ (أفلاطون) بين الفلسفة والشعر الذي نجده 
ثانية في موقف هيجل حيال الرومنسية . 

.KA , I1, 373-۱۲ 

-Conclusion de I'essai sur Lessing, KA, Il, 410-10 

٣‏ ارجع إلى : 3 , آ1 , K۸‏ . التمییز بین c٤‏ ط۸ ۸d e۸2-‏ یو جد في نص 
:Alhenaeum je Y4‏ 

«إن حب الشعراء الاسكندرائيين والرومانيين لادة وعرة وقليلة الشاعرية يقوم مع ذلك 
على مثل هذه الفكرة : يجب تحريل كل شيء إلى شعر؛ ليس أبدا كقصد للفنان» بل كنزعة تاريخية 
للأعمال[...]: 

~ KA, Il, 205 trad Ir. Lacoue- Labarthe et Nancy, op. cit., p.132. 

- Tdeen, no 95, KA, Il, 265 (trad. fr. lacoue labarthe et Nancy, 1¥ 
Op. cit., p.216, 

وكذلك في نص »"'entretien sur 1a poésie"‏ حوار حول الشعر : «كل قصائد العصر 
القديم يرتبط بعضها بالآخر» تدمو عضوياً وتتتهي في تکوین کل . کل شيء مرتبط بشکل ويق وفي 
كل نقطة تسود روح واحدة لا يختلف فيها سوى التعبير . ولهلا أليس صورة فارغة القول آن : 
«الشعر القديم هو شعر واحد» متكامل ويتئع على التقسيم؟ . 
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(KA, I, 313 [trad. fr, lacoue- labarthe et Naney, op. cit., p.312]). 

۸-الرجع نفسه. 

.KA , X1, 5-۹4 

.KA ,H, 410-411 -1* 

.KA,1, 231-10 

۲-ا مرجم نفسه ۲۲۸ . 

۳-المرجع نفسه ۲۳۲ . 

.KA , IX, 155-11 

: ارجع بهذا ا لخصوص إلى هو هندال‎ -٥ 

- P.U. Hohendahl (éd.), Geschichte der deutschen liheraturkritik, 
Metzeler Verlag, Stuttgart, 1985, p.19 et132, 


-أرقام أعطاها وولف لبېنيز : 

- W.Lepenies, Des Ende der Naturgeschiehte, Hanser Verlag, Munich, 
1976, p.23. 

.Hohendahl, op. cit., p.81 1V 

۸- خلال النصف الثاني للقرن الثامن عشر شكل نشر الكتب في إلانيا إحدى الفاعليات 
الصناعية الأكثر أهمية من زواية رأس الال المستثمر . 

۹-هکذا سیپريان ١ع‏ أ٣م‏ ر۳ في الرسالة إلى دوناتو م :"Epistula ad Donatu"‏ 
أشح بنظرك عن هنا (ألعاب السدءاهفهاع التي أدانها سيپريان)ء نحو الأثر الذي لا يقل إيلاماً 
الصادر عن مشهد مختلف تماما . في المسارح أيضاً ما تراه يسب لك الألم والخجل . إن ١011٣١۴‏ 
المأساوي يعرض في القصائد مساوئ قدية . الرعب القديم للاغتيالات بين الأقارب والسفاح تكرر 
بفعل حقيقي» کي لا بنتقل خلال العصور ما کان یرتکپ في الماضي . ان مشاهدې کل عصر يشار 
إلیهم هذا أن ما حدث من قبل يكن أن يحدث من جديد. 

- H.R. Jauss, "Schlegel und Schillers Replik auf die Querelle des ~1 € ° 
Anciens el des Modernes" in litteratur geschichte als provokation der litteratur 
wissenschaft, op. cit., p.67- 106. 

Die Griechen und Römer -انظر على سبيل ا مئال إلى افقدaة )۱۷۹۷( )كۈب‎ ١ 
(حيث يأحذ شليغل الكلمة الشيلرية اعاطفي»): ان المناصر المميزة للشعر العاطفي هي الاهتمام‎ 
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الذي تعيره لتحقيق المشالي » التفكر حول العلاقة بين المشالي والواقع » وأيضاعلاقته بشيء فردي 
للعخيل الثالي للموضوع الشعري» (211 ,1 .)K4,‏ 

۲ -المرجع نفسه» 0.255. 

۳ -الرجع نفسه» ۲.253. 

- Schiller, Über naive und sentimentalische Dichtung, in Werke ~1 { é 
IF, 0p. cit., p.584 (trad. fr., Poésie naive et la poésie sentimentale, éd. 
bilingue Aubier- Montaigne, 1974, p.231). 


٥-المرجع‏ نقسه» 0.585. 

٠‏ -الفكرة ليست غاثبة كلياً عند شيلرء لأئه في «الرساثل حول التربية ا جمالية لليشرية» 
ييز ثلاث فترات (عا«٠ ٠٥‏ 1ع۲) في تطور البشرية : الفترة الفيزيقية » الفترة اللحمالية» والفترة 
الأحلاقية . إلا أن الفترتين الاخيرتين لا تشكلان فترات تاريخية حقيقية » بل معاني وحسب : الجميل 
(الفترة الجحمالية)ء والغير (الفترة الأحلاقية) لا ييكنهما إطلاةاً التجسد في الواقع . هذا الفصل» من 
إلهام كائطي› بین الحدثي (21 6۸٥6۸‏ ط۴) وا لمو هري )٣٥۳6١٩1(‏ تعارضان تطور جدلية 
تاريخية» أيا ما كان غموض بعض الأفكار التي يؤكدها شيلر . 

.KA, 1L 214-14۷ 

- "Herders Humanitûtsbriefe" KA, II, 49 : lj ۸-ارجم‎ 

.p. 54 المذكورء‎ عجرملا-١‎ ۹ 

.p.558 -المرجع المذكورء‎ ١ 

.KA,1, إ273-10‎ 

۲-الرجع المذكور» 0.514. 

.KA, I, 207-\or 

٤-المرجع‏ المذكورء 0.219. 

٥-المرجع‏ المذكور» ۲.224 

.KA, XVIM, V , 421-10٦ 

۷-المرجع المذكور» 72 , ۷1 . 

۸-“- دراسةۀ جیرار جونیٽ : 

- G.Genette, Introduction ã I'architexte, seuil, 1979, (repris dans 
"(héorie des genres", coll. Points, seuit, 1986). 

يعيد صياغة الحدل. 

£04 


:KA. XVII , IV , 439-104‏ 
املحمة = كيميائي؛ شعر غنائي = ميكانيكي؛ دراما = عضوي . الشعر القلمم يبدا في 


الوسط». أو أيضاً في 500 ,1۷ الذي يقترح ثلاثية: «ملحمة = معنى؛ شعر غنائي = بدائي؛ 
تراجيديا = منهجي ؛ کوميديا = مطلق : ثلاثية مجردة .) 


. KA, Xl, 1210 

- KA , II , 305 (trad. fr. lacoue- labarthe et Nancy, op. cit., p.308), ~14 
(trad. fr. op. cit., p.308, 309), 306, 305 ۲-المر. جع نفسه»‎ 

KA, I, 58-1 

.KA , XI, 83-14 

„SCH , HI, 589- 590-110 

.KA , 1, 5-15-10 

.KA , XI , 30- 31-۷ 

.KA, IH, 291-4 

.(trad. fr. op. cit., 88) 154 نفسهء‎ عجرملا-٩4‎ 

.KA , XVI, 134 (V , 587)-1۷* 

.KA ,1, 308-1۷1 

- KA, Il, 158 (lyceum - Fragment91) (trad. fr., op. cit., p.92).-\۱VY 
.KA, IV, P.XIIl ذ:‎ aan 

-٤‏ جزئياً و حسب» لأن شليغل منذ lui um - Af‏ کان قد عرف الشعر الحدیث 


ببخضوعه لغايات تعطيها ملكة الفهم› آي عرفه ببعد معرفي . وقد سمى هذا الفن : 


: «فن يعرض۲ وجعل منه فنا معارضاً لفن ا لجميل (ارجع إلى‎ »drte]lende Kunst 


.(KA,I, YéY- YEY 


. KA, XVI, 85 (V, 5) 
.(V, 24) 84 1-المرجع نفسه»‎ 
- KA, Il, 252 (Athenãum - Fragment) trad. fr., op. cit., p.174.1¥V 


aT ا‎ 


النصل الثالث 
نظام الفس 


- G.W. Hegel, Vorlesungen über die Ãsthetik, in werke in 20 -\ 
Bünden, suhrkomp verlag, Francfort - sur - le - Main, 1970, t. 13- 15 
(désormais a ES, suivi du tome et de la page). 


ان النص الذي أستند إليه موجود في الطبعة الثانية (1842). المعدلة بالسبة للطبعة الأولى 


(1835) التي ترجمها إلى الفرنسية جانكليشيتش . عندما ألجأ إلى هذه الترجمة» أفتطفت النصض 
بالاستناد إلى الطبعة في أربعة مجلدات: 


Hegel, Esthétique, coll. Champs, Flammarion, 1979.‏ - 
في هذه الحالة أشير بين هلالين وبعد مراجع النص الألمانيء المجلد والصفحة في ترجمة 
F.W.J. schelling, syslem des transzendentalen Idealismus, in —Y‏ - 


Schriften 1779- 1801, wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt, 1975, 
p.625. 


. p.627 المرجع ڏفسه‎ ¬ 
Lacoue- Labrthe et Nancy op. cit., تر جم 54.ص‎ - 4 


- Dieter jahnig, schelling. Die Kunst in der Philosophie, Neske ~o 
Verlag, pfullingen, 1966, t.1, p.9- 19, 


. p.629 -المرجع المذكورء‎ 
- F.W.J. Schelling, philosophie der kunst, réédition de I'édition de ¥ 
1859, wissenschaftliche Buchgesellschalt, Darmstadt, 1976, p.5. 


۸-المرجع نفسه ۳.9 . 
-٩‏ المرجع نفسه ۲.13. 
١٠-المرجع‏ نفسه. 
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١-الرجع‏ نفسه ۳.31. 

۲-المرجع نفسه 387.. 

۳-المرجع نفسه. 

٤-المرجع‏ نفسه. 

٥-من‏ أجل بيان موقع الفن في فلسفة شيلينغ ارجع إلى : 

- Dieter jhnig, op. cit., surtout tome2, Die wahrheits funktion der 
kunst, 

ومن أجل عرض عام لفلسفة شيلينغ ارجع إلى : 

- Z.F. Marquef, liberté et existence, Etude sur la formation de la 
philosophie de Schelling, Gallimard, 1973. 

١-نعرف»‏ على سبيل المشال أن البعد التاريخي عند شيلينغ بحد ثانوي» في مرحلة 
الفلسفة المنعالية كمافي مرحلة فلسفة الهوية. وهكذا فالتعارضات الآنية في فلسفة الفن 
der kunst‏ osophieاhiم‏ لست إلا تعارضصات صورية (المر جع المذكور 16.) وبالتالي لا تبلغ 
وضع التمييزات بين الفنون المختلفة فقط في حوالي ۱۸٠۹‏ (أي بدءاً من مؤلفه : 

(Über das wesen der menschlichen Freiheit)‏ سيدخل البعد التاريخي كفثة 
فلسفية لاهوتية أساسية» ولكن لن يهتم بعد ذلك بالفن : مثل هذا لا يدهش لأن التاريخ في نظره 
ليس كما هو عند هيجل أي التحقق الذاتي للعقل ولكن بالقدر ذاته انهياره (بالشر). أماسولجر 
۲ على الرغم من تأكيده أن ا معنى (Ilée)‏ يتجسد على الدوام بشكل تاريخي» 

- Solger, vorlesungen über Asthetik [1819] wissenschaftliche 
Buchgesellschaft, Darmstadt, 1973, p.120, 

ان استنتاجه المنهجي للفن لا يرجع أبدأً إلى البعد التاريخي . 

- Hegel, Enzyelopãdie der philosophischen wissenschaften im 1V۷ 
Grundriss (éd. de 1830), F.Meiner verlag, Hambourg, 1969, 556, trad. fr. 
Encyclopédie des sciences philosophiques en abrégé, trad. M. de Gandillac, 
Gallimard, 1970 (abrégé désormais Enz,, suivi du nurnéro du paragraphe) 

ارجم أیضاً إلى شروحات: 

- Riidiger Bubner, "Hegel's Aesthetics: yesterday and Today" in Art and 
logic in Hegel's philosophy, Harvester Press, Sussex, 1980, p.31. 


یری هيجل لا يكن أن يصير موضوعاً جمالياً[ . : ۰لا ما یکن ترجمته في فکرة 


ا 


۸- مفروغ منه ان هيجل يستعمل مفهوم ارمز معنى غير العنى العطى له من الرومنسية 
ومن غوته : بالنسبة لهذا الأخير» على سبيل ا مثال» الرمز هو بالضبط تجسد الروحي في المحسوس» 
وثألفهما الحميم ؛ بينما يتضمن الرمز لدى هيجل خارجية بين الدال المحسوس ومدلوله الروحي» 
أي يقابل ما يدعوه الارث الرومنسي تمثيل (عأ0۲ع4116)» والتعارض بين هيجل ومن أتى قبله هو 
إذن بشكل أساسي تعارض اصطلاحي . 

7-4« موسوعة العلوم الفلسفية» 131 §. 

-١‏ ان الدور الأساسي الذي يؤديه الوعي الفني هذا التعبير عن الواقع اللحسوس الذي 
يحققه الجميل يشرح لاذا لا يكن للجمال الطبيعي آن يلعب إلا دوراً ثانوياً عند هيجل : إن جمالات 
الطبيعة ليست نتاجات واعية للروح » وليست إذن إلا تجسيدات ناقصة جداً للروح. ومن جراء ˆ 
هذاء «أي نتاج روحي يفضل کل نتاج طبيعي». 49 ,1 ,۴8 

„ES ,1, 62-11 

.ES,1, 22-1۲ 

„ES ,1, 20 - 21-1 

٤‏ ٣-الالهي‏ في کليته یکون بلا صورة (108ل[1ط) 

ارجع إلى : 230 .ES,1,‏ 

„ES ,1, 229 - 315-1 

."weltliches Dasein" , ES , 1, 230-1 

.ES,1, 267 , 285-1 

„ES, 1, 285-1۸ 

۹-المرجع نفسه. 

١-المرجع‏ نفسه 301 و 1. 

.ES,1, إ23-7‎ 

.„§ 3 Enz , Introduction -Y 

- l'esprit du christianisme et son destin, trad. fr. j.Martin, Vrin, -Y 
1967, p.16. 

-٤‏ عن كتابات الشباب لهيجل ارجع إلى ج. تاميليو: 

- Z. Taminiaux, "la pensée esthétique du jeune Hegel", Revue 
philosophique de louvain, 57, 1958, p.222- 250, et R.legros, le jeune Hegel 


et la naissance de la pensée romantique, Ousia, Bruxelles, 1980. 


ت 


- phünomenologie des Geistes, éd Hoffmeister, Meiner Verlag, -o 
Hambourg, 1952, p.473- 520. 

ارجم أيضاً إلى ج ھیپولیت : 

- Z. Hyppolite, Genèse et structure de la phénomêènolosie de I'esprit de 
Hegel, Aubier, 1946, p.521. 

. 0.485 امرجم نفسه»‎ -٦ 

.phûnomenolosie, p.523 ~V 

- G.W.E. Hegel, "Fragment de système de 1800" dans Hegel, ~A 
werke, I, op. cil., p.422- 423. 

۹- تو جد ثلاث طبعات لو جز الانسیکلوبیدیاء نشره هیجل نفسه (۱۸۱۷» ۰۱۸۲۷ 
٠‏ مع تعديلات هامة من طبعة إلى أحرى على أنها لا تخص مسألة العلاقات بين الفنء 
والدين والفلسفة. الطبعة المعادة بشكل شائع هي الطبعة الثالئةء ولكن ند نسعخة مصورة لطبعة 
۷ في عطھعءةاناںے لأعمال میجل من عمل کلوکثر ۲عه‌)‌ه‌اG‏ (۱۹۲۷) . اقتطفت دائماً 
من طبعة ۱۸۳۰ . 

,Enz., § 562-4 

١-ارجع‏ إلى: 554 § ,802 : ان الروح المطلق هوية توجد دائماً في ذاتها مثلما هي 
هوية تعود وتعاد إلى ذاتها[. . .] ينبع النظر إلى الدينء أي الأسلوب الذي نشير فيه إلى هذا الجال 
العلوي بمجملهء بوصغه ينبعث من الذات ويوجد فيها مثلما ينبعث موضرعياً من الروح الطلقء 
الذي بصفته مطلقاً یکون في "01110٩"‏ . 

- Hegel, Introduction ã la philosophie de Histoire, p.34. ~4 

„ES, J, 21 (trad. fr. , I, 32- 33) 

- Israel Knox, The Aesthic theories of. Kant, Hegel and -{& 
Schopenhauer, Hamilton Press, New jersey, 1936, 

يلاحظ بهذا ا لخصوص أن قضية نهاية الفن مرتبطة مباشرة بالوظيفة النظرية التي منحها 
إياها هيجل : [. . .] الفن هو وحسب التعبير الحسوس عن المعنى - تعبيره الأول . ذلك هو 
مجدهاء ولكن أيضا مأساته . 

ولئن كانت مراميه ليست مرامي الفلسفة - المطلق» الحقيقة-ء ولئن كان يتعمي إلى مجال 
أونطولوجي ومعرفي أدنى منزلة» قد يکن إنقاذه لأنه يضطلم بوظيفة دائمة . ولكن لكون وظيفته 
ميتافيزيقية» ولأنه يبتغي جعل الروح في منال الحواس فإن دوره التاريخي- المقافي يكون قد أنجر 
.)p.97- 99(‏ 

4 


„Bs, I, 25: "unmiltelbarer GenuB" — f o 

-المرجع نفسه» (الترجمة الفرنسية ,1 ,34) . 

۷- المرجع نفسه» 26. 

۸-المرجع نفسه. 

4-المرجع نفسه » 91 (الترجمة الفرنسية 1٫‏ ,96 -97). ' 

۹- المرجم نقسه» 43. 

, «Enz, § 562-0\ 

۲- هذا الارتباك كان من قسبل ارتبساك كانط (ارجع إلى الفصل الأول) وحدهما 
اللاعقلانيان شوبنهور ونيتشه كان لهما موقفا إيجابيا إزاء هذا الفن الممتنع على كل ترجمة تثيلية . 

„Es, IM, 262 (trad. fr., HI, 20) -o¥ 

.Es, H, 262- 263 (trad. fr., HL, 20) -oé 

٥-الموصوفة‏ أحیاناً بکونها "طءین۲هاءاط نه" («تاريخية 4 حسب٤).‏ ارجع» على 
سبیل الال إلى : 360 ,11 8s,‏ . 

„Es, H, 448 (trad. fr., II, ل0--)194‎ 

۷-اللمرجع نفسه. 

„Es, IL, 20 (trad. fr., IH, 220) -oA 

.20- 21 (trad. fr., 1I1, 220) ا مرجع ف4‎ -۹ 

.19 المرجع نفسهء‎ ٠ 

1-المرجع نفسهء 20 -19. 

۲- قد نخال آن ا موسيقا هي الفن الأكشر جوانية» ولأنها تشحقق في الرملية الجردة 
الخالصة ء فانها تلتقي مع الماهية (اللجردة) للذاتية (الوجدان)ء الزمان» ولكن بقارنتها بالشعر تفتقر 
جوانية الموسيقا تفتقر إلى تخديدات ملموسة. لزيد من التفصيل النصل بالفه وم الهيجلي 
للموسيقاء ارجع إلى الصفحات 215 -213. 

۳- ارجع إلى : 5 -485. بالإاضافة إلى سفر الرمزية الواعية والرمزية اللاواعية يقر 
هيجل أيضا بوجود رمزية للسامي» مثله بشكل أساسي بالحلولية والصوفية (السيحية والهندية ‏ 
والاسلامية)» كما في الدين اليهودي» وتتصف» إما باختفاء ا لخصوصيات الملحسوسة في المطلق 
(على سبيل المثال في panth..‏ الهندية)» وإما بتمجيد المطلق وإعدام العلم المتناهي (الشعر البهردي) . 

٤-ينبغي‏ إضافة أن الهرم ليس عاجزاً عن تمثيل الحوانية التي تسكنه وحسب» بل أيضاً أن 
هذه الموائية نفسها ليست جوانية النفس الحية بل جوانية اموت . ارجع إلى : 

٠١ - فن العصر الحديث م‎ E0 


phénomênologie, p.486 er ES, I, 459- 460. 

-٥‏ هكذا تقائيل ميمنون العملاقة لا مينوفيس الثالث بالقرب من طيبة تكون بلا حركة» 
الذراعان ملتصقان بالحسد» القدمان مربوطان ببعضهماء مستقيمة» بلا حياة» (462 ,11 ,85) . 

„ES, I, UI (tra. fr, IL, 243) 

ES, I, 140¥ 

۸- يرى هيسجل مسؤشر هذا الشحول في داحل الفن ذاته : التماثيل المنحوتة والصور 
المرسومة للمسيح تصنع دون أي انتباه للجمال ولا نتراجع ولا أمام قبح الاحتضار المؤلم . ذلك أن 
المضمون الروحي انفصل عن الصورة الملحسوسة التي تصير حيادية اما . 

Es,IIl], Sommaire: 3e partie; le système des arts; 3e :ıl| ارجع‎ ~4 
scction: les arts romantiques; 1er chap.: la peinture; 2e chap.: la musique 3e 
chap.: la poêsie. 

„Es, IK (trad, fr., IV. 9) ¥: 

.Es, IM (trad. fr., IV, 15- 16)-V1 

.Es, I, 114- 115 VY 

.Es, I, 115-VY 

„Es, I, 104, Es, I, 245- 246 -V€ 

„Es, I, 103 -¥o 

S.Bungay, Beauty and Truth, A study of Hegel Aesthetics, Oxford -V 
1 University Press, Oxford, 1984, P.53- 54. 

۷-نعرف الموقف المزدوج لهي جل إزاء الفن الساخحرء فئة يعتبرها رومنسية بشكل 
موذجي» ولكن تصوره للكوميديا كانحلال ذاتي للفن (بوصفه تمثيلاً جوهرياً) مدين بالشيء الكثير 
لهذا النوع من الفن. 

إن المؤلفين المرتبطين بالحالية الموضوعية واللذين استخلصا الفائدة الأكبر من فة الفن 
الساحر هما سول حر (50186۲) مرجع مذکور»ء وفیما بعد کارل روزنکرائر : 

- K.Rosenkranz, Asthetik des Hãsslichen, (1853), wissenschaftliche 
Buchgesellschaft, Darmstadt, 1973. 

روزنكرانز هو المؤلف الوحيد في تلك الفترة (على حد معرفتي على الأقل) الذي ينطلق 
من واقع أنه بقدر ما ترجع الفغات الجمالية إلى قيم» فإن التحديدات السلبية تشكل بالقدر ذاته جرءاً 
كما هي التحديدات الإيجابية » يعني هذا ضمنياً بالطبع أنه لا يكن تعريف الفن بفثة ا جميل . 

„Es, II, 254 (trad. fr., IL, 13)-¥A 


ب 


P.Kristeller, "The Modern system of the Arts", in journal of the ~4 
History of Ideas, 12 (1951), p. 496- 527 er 13 (1952), p.17- 46. 

٠-لابد‏ بالطبع من مزيد من الدفة . رأينا في (الفينومينولوجيا) أن الرقص كان يمتلك 
وضع فن قواعدي : وكان في مركز واحدة من الفثات الثلاث الأساسية للعمل الفني» فئة العمل 
الفني اللي (فئة لم تعد توجد في كتاب الجماليات). 

1- ان التقابل الذي يضعه ميجل بين الفنون وأشكال الفن . انتقدت فى وقت مبكر جدأء 
وبشکل خاص من قبل کریستیان هرمان څیس (۳1.116۳۸) في عرض لکتاب ا جحمالیات في : 
Hallische jahrbücher für wissenschaft und kritik, ler sept., 1838, p.1695.‏ - 

فهو يعتقد ان التقابل بين الصعيدين يفتقر إلى التماسك (108)ا14) وتعسفي 
.(willkürlich)‏ 

«Es, I, 233-AY 

.Bs, IH, 246 (trad. fr., II, 6) AY 

.Es, I, 267 (trad. fr., I, 26) ~A 

.Es, I, 331 -A 

«Bs, I, 137 (trad. fr., HL, 324)-A 

.Es, I, 136 (trad. fr., I, 323) AV 

.Es, HI, 142-A۸ 

.Es, IM, 148- 149-۸4 

-٠‏ نظراً لكون ميىجل» خلافاً للقتضيات نظامه» يصل إلى إنكار أي محتوى في 
الموسيقاء يبون أن ذهنه النظامي لا يكفه عن رؤية الواقع ؛ على الأقل» إذا كان ستراينسكي مصيبا 
عندما بقول: «أرى أن الموسيقاء اهيتهاء عاجزة عن التعبير عن أي شيء: عاطفة» موقف» حالة 
نفسية » ظاهرة طبيعية . . ٠.‏ (ذكرها فرنسوا إسقال : 

- F.Escal, Contrepoints, Musique et littérature, Méridiens klincksieck, 
1990, p.16). 

تأکید سترافینسکي هو بلا ریب حکم قاطع» ولکن الوسیقا لیست بالتاکید نظام تفسیريا 
بالعنى الذي يفهمه ميجل من أجل نقاش دقيق وعالم للعلاقات بين ا موسيقا والدلالة ارجع إلى : 
۴.E, op. cit., p.105, 59‏ يبين المؤلف بشكل خاص أن قضية سنراقيلسكي ينبغي إرهافها 
في ضوء العاني التعبيرية التي يتنم إنكارها (تاريخياًثابتة بدرجة أكبر أو أصغر) يدخلها السياق 
الثقافي للممارسة الموسيقية . 

.Es, I, 273-4 


E۷ 


> 


.Es, I, 303-4۲ 

„Es, IH, 297 (trad. fr., I, 53)-4 

„Es, I, 299-4 

„Bs, I, 235 (trad. fr., IV, 18)40 

„Es, IL, 229- 230 (trad. fr., IV, 13)-4٦ 

„EBs, IM, 235 (trad. fr., IV, 18)-4¥ 

«Es, I, 232- 233 (trad. fr., IV, 16)4۸ 

.Es, IM, 229 (trad. fr., IV, 13)44 

٠-المرجع‏ نفسه. 

١-المرجع‏ نفسه. 

„Es, 230- 231 (trad. fr., IV, 14)-1۲ 

„Bs, IM, 229 (trad. fr., IV, 13)1۳ 

„Es, I, 235 (trad. fr., IV, 18)14 

„Es, II, 224 (trad. fr., IV, 8-9)--1۰0 

„Es, IM, 321 (trad. fr., IV, 93)17 

.Es, IIL, 474 (trad. fr., IV, 224)-1¥ 

.Es, I, 256- 257-۸ 

۹-لقد عرضت نظرية الأجناس لدى هيجل في كتاب : 
Qu' est- ce qu' un genre littéraire? op. cit., p.36- 47.‏ 
وأقتصر هنا إذن على تذكير موجز بمسائله الأساسية . 
«Es, IL, 321-11۹‏ 

.Es, Il, 330- 332 (trad. fr., IV, 101- 102)-111 
.Es, I, 155- 156 (trad. fr., II, 394)-11۲ 
.G.Genette, op. cit., ار جع إلى : 41 -36.ص‎ - ۳ 
الترجمة الفرنسية لكتاب (الحماليات) اللفظة نفسها -«دراما)- تشير حسب‎ يف-٤4‎ 


السياق إلى الشعر الدرامي أو ا لجنس الفرعي للدراما. 


٠-كالكثير‏ من التصورات الفهومية لدى هيجل التي تخص تطور الفنون» تشكل هذه 


القضية جزءا من الأقرال الشائعة في عصره ونجدها بشكل خاص عند شیلینغ › philosophie der‏ 
.p.176 «Vorlesungen iiber Asthetik, « gw Jie «p.364 «kunst‏ 


„Es, IM, 531- 533 (trad. fr. IV, 270- 273)-11٦ 
0 


الفصل الرايج 
روية وجدية أم تخيل كوني؟ 


-١‏ ارجع بهذا ا لخصوص إلى جورج سالا کراردا: 

- jörg Salaquarda, "Schopenhauers EinftuB auf Nietzsches "Antichrist", 
in Schopenhauer, éd. J.Salaquarda, wissenschaftliche Buchgesellschaft, 
Darmstadt, 1985. 

يؤكد هيدجر حلاف لذلك الاستقلال التام في كتابات النضج لدى نيتشه عن شوبنهورء 
رما لأن هذا الأخير هو أحد أجداده الذي يرفض الاعتراف بهم . ارجع إلى : 

- M. Heidegger, Nietzsche, I, Gallimard, 1971, p.39, 63, 102, 105. 

۲-ار. ج إلى: 

- Arnold Gehlen, "Die Resultate Schopenhauers", in Theorie der 
willensfreiheit und frtihe philosophische Schriften, luchterhand Verlag, 
Neuwied et Berlin, 1965, p.312- 338. 

~ A. Schopenhauer, le Monde comme Volonté et comme -¥ 
Repréêsentation, trad. Burdeau, revue par R.Raos, Paris, PUF, 1966 pP.1182 
(abrégé désormais MVR, suivi du numéro de la page), A.Schopenhauer, Die 
welt als wille und vorstellung, t.I, Cottaverlag, stuttgat, 1961, p.567 (abrégé 
désormais wwv, suivi de I'indication du tome et de la page). 

.MVR, 1181 (WWV, IL, 567) 

.MVR, 1183 (WWV, Il, 568- 569) -o 

- Fr. Nietzsche, "De I'utilité et de I'inconvénient des études 
historiques pour la vie" (Seconde considération intempestive), Garnier- 
Flammarion, 1988, p.162 (trad. revue). 

باستثتاء تأشيرات مخالفةء أذكر نصوص نيتشه بالرجوع إلى الأعمال الفلسفية الكاملة 

- Oeuvres philosophiques complètes, Gallimard, 1967, trad. fr. de 


“1 


F.Nietzsche, Werke, kritische Gesamtausgabe, G.Colli et M.Montinarit, 
Berlin, New york, Walter de Gruyter, 1967. 

في حالة أعمال الحكم )oeuvres d'aphorisme5(‏ عند اول ظھور لعمل معطی آشیر ہین 
هلالين إلى جزء الأعمال الكاملة (©0) حيث توجد الجموعة . أما الحكم الأخرى من العمل ذاته 
لن تذكر إلا بعنوان الجموعة ورقمها الترتيبي (على سبل TI, aphorisme, 20 Humain Jl‏ 
)M4, 1, 20 = trop humain‏ المقتطفات المنشورة بعد الوفاة تعرف بجزء الأعمال الكاملة يتہعه 
برقم الحكمة. الأعمال الأحرى يشار إليها بالجزء من الأعمال الكاملة » يتبحه رقم الصفحة . 

۷-المرجع نفسه» 174 . 

۸-المرجع نفسه» 77. 

.159 المرجع نفسهء‎ -٩ 

: وفقا لما کتبه مارتان سیل‎ -١ 

- Martin Seel, Die kunst der Entzweiung, Subrkamp Verlag, Francfort 
- sur - le - Main, 1985, p.47. 

غيل الجماليات الصادرة عن الرومنسية لإقامة التعارض بين الفنْ والعقل» أكان ذلك 
بالمبالغة الايجابية (الفن هو الكمال النهائي للعقل)ء آم ببالغة مانعة (الفن لايطاله العقل). يدخل 
موقف شوبلهور في الفثة الثانية . أضيف أن الفن عندما يفلت من مقولات العقل فما ذلك إلا 
آسلوب آخر في تجاوزه . 

۱ ذکر من قبل فیلونینکو : 

- A. Philonenko, Schopenhauer, Vrin, 1980, p.115. 

۲-العالم إرادتي وامتثالي : (488 ,11 ,¥ MVR, 1107 (WW‏ - 

۳-العالم إرادتي وامتثالي: (821 ,11 MVR, 1414 (WW,‏ - 

- MVR, 76 )¥W W۷, 1, 74( : إرادتي وامتثالي‎ ملاعلا-٤‎ 

- MVR, 89 (WW, 1, 100( : إرادتي وامتثالي‎ ملاعلا-٠‎ 

- MVR, 67 (WW, 1, 75( إرادتي وامتثالي:‎ ملاعلا-١‎ 

۷- ذکره فیلونینکو » مرجع مذکور»› 0.177. 


- MVR, 201 (WW, 1L 225):...„...... -۸ 
- MVR, 230 (WWV, lL 2560):.......... -۹ 
- MVR, 55- 56 (WWV, I, 63-64:.......... a 


EV. — 


- MVR, 219 (WWV,l 245):.......... -۲ 
- MVR, 220 (WWV, lL 246):.......... ۳ 
- MVR, 256 (WWV, Hl 252):.......... - ٤ 
- MVR, 1091 (WWV,H, 47D):.......... -0 


- حول هذه النقطة انفصل عن کلیمان روسیه فی کتابه : 
Clément Rosset, l'esthétique de Schopenhauer, PUF, 1969.‏ - 


حيث يطابق بين الإرادة والعالم» آي انه يجعل مقولات الإرادة في ذاتهاء والأفكار وعالم 
الظواهر تصطدم لكي يسلم بو جود «رائد مجهول۲؛ حس سابق لاإرادةء الماهية النهائية للوجودء 
ان ا لحل الذي يقدمه روسي يفسح المجال لحل بعض تناقضات كتاب شوبنهور «العالم إرادتي 
وامتثالي» ولکنه یجعل شوبنهور یقول عکس ما پقوله فعلیاً. 

- J.S.Clegg, "logical Mysticism and the Cultural setting : Jlj ار جم‎ -۷ 
of wittgenstein' s Tractatus", in Schopenhauer jahrbuch, 59, Francfort - sur - 
le - Main, 1978, p.29- 47. 


- MVR, 235 (WWV,L 260):.......... -۸ 

- MVR, 239 (WWV, I, 265):.......... -۹ 

- MVR, 240 (WWV, 1 266):.......... ۳ 

- MVR, 1104 (WWV, I, 484- 485):.......... -۳ 
- MVR, 1140 (WWV, IH 524):.......... ۴ 

. MVR, 270- 272 (WWV, 1, 298- 299):.......... ۳ 
- MVR, 272 (WWV, 1, 299):.......... 7 

- MVR, 271 (WWV,L 298):.......... ۳ 

- MVR, 277 (WWV, 1, 305):.......... ۳ 

- MVR, 271 (WWV, 1 298):.......... ۳۷ 

| “MVR, 1106 (WWV, IL 487):.......... -۸ 
` “MVR, 311-312 ((WWV, I, 340):.......... -4 
- MVR, 327 (WWV,L, 35D):.......... € 

bid te e RAA SAS ا-‎ 


-٤‏ كليمان روسيه في مرجع المذكور سابقاً في تعليله الكشف تسلط الضوء على الصفة 
المفارقة للموسيقالدى شوبنهور› ويقترح - كما رأينا ذلك - إرجاعها لا إلى الإرادة بل إلى ما 
«قبل» الإرادة» «لرائد ميجهول» . ولكن شوبنهور لا يقبل با يتجاوز الإرادةء وهو يکد أن وضع 


. الموسيقا يوازي وضع المعاني‎ 
- MVR, 329 (WWV, 1, 359):.......... £ 
- MVR, 1198 (WWV, IL 584):.......... - 
- MVR, 334- 335 (WWV, 1, 365):.......... ۷ 


- Ulrich Pothast Die eigentlich metaphysiche Tatigkeit, ۸-ارجم إلى:‎ 
über schopenhauers Asthetik und ihre Amwendung dureh samuel Beckett, 


Main, 1982, p.101- 103. 


- MVR, 329 (WWV,I, 359):.......... - 4 

~- MVR, 338 (WWV, Ll, 364):........., -۵١ 

- MVR, 329 (WWV,I, 359):.......... -0 

ان روسيه في المرجع المذكور سابقاً يقترح إرجاع الموسيقا إلى ما يتجاوز الإرادة من أجل 
اجتئاب هذه التناقضات . 

- MVR, 329 (WWV, L257) ........ : ارجع إلى‎ -۲ 


حيث ذكر أن موضوع معرفة المعاني «امسألة ماذا وحسب» 


(einzig und allein das was). 


- MVR, 1139 (WWV, I 522):.......... -٤ 

- MVR, 1139 (WWV, IL 523):.......... وق‎ 

- MVR, 1089 (WWV, H, 469):.......... -0 

- MVR, 1138 (WWV, I 521):.......... -0۷ 

- MVR, 1171-1172 (WWV, IL, 556- 55):.......... -۵۸ 
- MVR, 1172 (WWV, IL, 557):.......... ۹ 

- MVR, 1173- 1174 (WWV, I 559):.......... - 


VY 


- MVR, 1151 (WWV, IL, 534):.......... ~۲ 

- MVR, 1154 (WWV, HE, 538):.......... -۳ 

- MVR, 1169 (WWV, Il, 553):.......... € 

- MVR, 323 (WWV,L353):.......... -0 

- MVR, 341 (WWV,1 320):.......... - 

- MVR, 1198- 1199 (WWYV, IH, 585):.......... ¥ 
- MVR, 1198 (WWV, HE, 585):.......... ۸ 


۹- ارجم إلى كليمان روسيه» المرجع المذكور 117 -110.م لآراء تذهب في الاتجاه 


- Nietzsche, la naissance de la tragédie, (NT), co, I, 1,153.-¥ 
- karl Jaspers, Nietzsche, coll. Tell, Gallimard, 1986, p.18.-¥1 
: تلك هي إحدى القضايا المركرية لدى روديجر غرم‎ -۲ 


- Rüdiger H.Grimm, Nietzsche' s Theory of knowledge, Walter de 
Gruyter, Berlin - New - york, 1977. 


- J.Garnier, le problème de la vérité dans la philosophie de -V¥ 
Nietzsche, seuil, 1966. 

- Grimm, Op, cit., P.46.-Vé 

«لا يوجد إلا تفسيرات» وهذه القضية نفسها هي تفسيرا. 

- B.Fink, la philosophie de Nietzsche, Minuit, 1965, p.45. -Vo 

- KJoêl, Nietzsche und die Romantik, Verlag Eugen Diedrich, -Y1 
Iéna et leipzig, 1905. 


- Richard Wagner ã Bayreuth (WB), OC, H, 2, 101.-VV 


DILLON Se SER eA ~۸ 
ADI, DES es sees -۹ 
ADI, ATS es ems “۸۹ 
DITION EAE SEAS -۸۱ 


۸۲~ ارجم إلى اقهزء امرجم المذكور 
EV‏ 


DILLE TSA Sa AR -A٤ 
- Fink, op. cik, p26...........vuuss —Ao 
- NT, 110... (Naissanee de la Tragédie)..... -۸٦ 
A NTA aS Ree AY 
ADIGE SA TESS DSSS SDR A^ 
ABI 4G ee hee SRE -۹ 
IDI IO AT e e ۹ 
SIDIOTT es SA ES aes -۹۱ 
td lala E 10 -۲ 
IDI IS Soa -4۳ 
DIS Se sR - 
IBIS area -0 
IBIS emana ê os ¬۹ 
o e E. E -۹۷ 
-ibid., 140-141 .......ccro resene “~۸ 
SIDA LIS ena ae gE DES -۹ 


: غير نيتشه العنوان‎ ۱۸۸١ عند إعادة الطباعة عام‎ . 1۸۷١ الطبعة الأولى بتاريخ‎ -٠١ 
(ميلاد التراجيديا). أو الهيلينية والتشاؤم . أما فيما يخص العنوان الأصلي - إذا كنت أفسر بشكل‎ 
صحيح صمت المسؤولين عن الطبعة النقدية بهذا الخصوص - يبدو أنه أبقي عليه ولكنه أزيح لاحقاً‎ 
ل«مقالة النقد الذاتي» والتي بدأ بها نيتشه هذه الطبعة الجديدة. وعلى الأقل تتقدم مجموعة العناوين‎ 
يلاد المأساة بهذا الشكل في الطبعة النقدية.‎ 


-ibid., 141-142 ........vrcceuas ~1 
2 bid Is sese aKa - ۲ 
BIO IFES aR e SSmi RRESs - ۳ 
-ibid., 138-139.......... secu - £ 
BIA DI rese GAGE oe ~10 
-ibid., I[15....... EAE SENEDA - 


IDI TIE ats ae EN - ۷ 


2 ADIT EEE - 
a IDI E Ge -۹4 
ADIQ LSS ASS AS SE a - 
IDG IOS A -۱ 
SADI AES ESE ES Ta -۲ 
- Humain, trop humain I (MA), 4 (OC, D . ...-11۳ 
MARIO cae ETE -64 
# MA, AIO Seas -0 
MATA eda va DERSA e - 
- MA, Il, préface 3 (OC, )............. -۷ 
A MATT DON NSR SRA -۸ 


MA, Il, (2), 16, voir aussi A, 44 (OC, IV) . . . 14‏ - 
: «ان فهم الأصل يقلص من أهمية الأصل : بيدما المباشر» ما هو موجود فيا وحولنا يبدأ 


تدريجيا بتقدم ألوانء وجمال» وألغاز وأشكال من رأء ا معاني لم تكن الانسائية السابقة لتحلم 


le gai savoir (=FW), 99 (OC, V, p.113)... .-1۲\‏ - 
في هذا الؤلت» يؤكد نيتشه أن الألحانء قاجثر على وجه الخصوصء» لم نحتفظ إلا 


#بإرباكات شوبنهور ومهاربه الصوفية» . بشكل خاص نظريته عن ا حدس الأسطيطيقي . 


a N RP O -۲ 
MASE IL sana Sasa ~۳ 
2MA IAG Ae SA SOS - € 


+MAFITD Aes ~۹ 
RW O A sae e a -۷ 
MA, BSA sa a aa Sa Tea -۸ 
FW; HO oa Leesa -۹ 


MATS Eo ~9 


2 MAST IST Ses as ~۳ 
- FW, 299. voir aussi MA, 148 .......... ~۲ 
FEW TOT es ASS SASS ۳ 
MAA Sie Te EASE - 
+ MAI SS ewi - 
2MA; TO esad Sanaa - 
MAST 220a ase —~- ۷ 
SMA TAI SSSI -۸ 
- MA, I, 223, voir aussi MA, I, 234 ....... -۹ 
. حيث صدى لهيجل وأفلاطون - يؤكد أنه في دولة كاملة لن يسع الفن إلا أن يختفي‎ - 
- B.Fink, op. cit,, p.61 ............... ۰ 
“MA TOASTER RE Sas ٤١ 
+ MA; HTOZ e aan is -۲ 
2 MAF TOT esa OAS -۳ 
SMA; KISS eso ERS -4 
AMA; IL tesco - 0 
MAE BOE Ae 1 
AMA EAATEESER SEN SATE -4۷ 
RWI NRE OE NERO -۸ 
ADI: 7 e aes A EE OE -4 
- Grimm, Op. cit., p.43» 65 ............ ~10 


- A. C. Danto, Nietzsche as philosopher (1965), Columbia university 
1 press, 1980, p.98- 99, 


OC, KIL T(E aes eas as -1 
OC XL 34 OSIF aste koa oss - ۲ 
OPC BLS e ds : ذکره غرم في‎ “۴ 


: من آجل هذا التعارض بين‎ -٤ 
- wahrheit et wahrha ftigkeit 
- 0C, XI, 8 (1) .......... . . . . . ارجع أيضاًإلى:‎ 
وإذن أتبنى الموقف الذي عبر عنه فينك» على سبيل الالء في المرجع المذكور أكثر‎ - ٥ 


ما أتبنى الموقف الذي دافع عنه غريم في المرجع الملكور. 


- OC, XIR, 10 (24)................... ~10 
OC, XIV SO ETS Res ~۷ 
- OC, XI, 11 (415) .............us. —~- 
- OC, XI, 10 (194)................. 104 
- OC, XIl, 2 (114) voir aussi GM, 25 ........ - 


هذا التعارض بين شكلي الفن يحيل إلى النمييز بون التوكيد والضغيئة كما يحيل إلى ذلك 


التمييز بين الحياة الدشطة والخياة القائمة على ردة الفعل . ارجع بهذا ا لخصوص إلى جيل دولوز .0) 
(e7eاe(»‏ نيتشه والفلسفة : 


- G. Deleuze, Nietzche et la philosophie, PUF, 1962, p.44- 82. 


-OC, XE 2 (114)... 0 
- OC, XIL, 25 (438)... -۲ 
- OC, XH, 2 (66)........... o ۳ 
“OC X2 6D... 4 


-٥‏ نعرف المصير التاريخي لهذا المشررع لاضفاء الصفة الجمالية على الحياة : وسیکون 


هذا المشروع إحدى الدعامات المركزية للحركات الحداثوية بين ٠۹٠١‏ و۳ 


هیدجر : 


SOCK 2S aOR RSL “٦ 
IDI TOSSES - ۷ 
OC, XII eee -۸ 


حول موضوع هله الوظيفة الاونطولوجية للفن في إطار نظرية إرادة القوةء ارجع إلى 


- Nietzsche, I, Gallimard, 1971, p.13- 199, 
OC, KU FO a ae e -4 


الفصل الخامس 
الفن بوصفه فكر الوجود 


“١‏ یذکر بعد الآن بالاختصار: 
OA. trad. fr. Borkmeier,‏ - 
في کتاب نیتشه دروب لا تقود إلى آي مکان) : 
Nictzsche, Chemins qui ne mènent nulle part, Coll. Idées, Gallimard,‏ - 
C= "Der Ursprung des kunstwerkes",‏ 1980 
في - Holzwege, 60 éd., V. Klostermann Verlag Francfort - sUr - le‏ - 
Main, 1980.‏ 
بشكل عام أتبع الترجمات الفرنسية الموجودة معبراً أحياناً عن عدم موافقثي . وخير عرض 
من وجهة نظر "اءناه ع٠1" ٠‏ لنظرية الفن الهيدجرية يكن العثور عليها في : 
F. W. von Hermann, Heideggers Philosophie der kunst, V.‏ -~ 
Klostermann verlag, Francfort - sur - le Main, 1980.‏ 
في المنظور الفلسفي نفسه يكن قراءة جوزف سودزيك : 
J. Sodzik, Esthétique de Heidegger, éd. universitaires, 1963 et‏ - 
A. L. Kelkel, la Iégend de I'être, langage et poésie chez Heidegger,‏ - 
Vrin, 1980.‏ 
المقدمة الأكثر جدية للنظرية الشعرية لهيدجر في صلاتها مع شعر هولدرلين تبقى على 
الدوام مقدمة بيدا آلمان: 
Beda Allemann, Hölderlin et Heidegger, PUF, 1959.‏ - 
۲- على سبيل ا مال مقالة بى - سكن - فكر»ء 
"Bãtir - Habiter - Penser" (1952)‏ 
في: مقالات ومحاضرات : 
Essais et conférenees, Gallimard, 1958,‏ - 
-E¥A-‏ 


وكتاب : (الفن والكان) 
L'Art et L'Espace, éd. Bilingue, Erker Verlag, sankt Gallen, 1969,‏ - 
التي كما تشير إلى ذلك العناوين تتناول بشكل أساسي فن العمارة وفن النحت . 
Approche de Hölderlin, Gallimard, 1973 (=Erlûuterungen zu -¥‏ - 
Hölderlins Dichtung, V.Klostermann Verlag, Francfort- sur- le- Main, 1971,‏ 
١ 4e éd. augmentée).‏ 
لن أرجع إلا بشكل هامشي للعرض الأنسب لقراءة هولدرلين التي نجدها في نصوص 
إلحلقات المنشورة في الطبعة الكاملة لمؤلفات هيدجر: الحلقات المقصودة هي حلقات شتاء 
۱۹۳۵-4 وشتاء ۰۱۹٤۲-۱۹٤۱‏ وصیف ۱۹٤٩‏ . 
في الوقت الحاضر لم تترجم إلى اللغة الفرنسية إلا حلقة ۰۱۹۳۵-٤‏ بعنوان آناشید 
هولدرلین : 
Heidegger, les hymnes de Hölderlin: la Germanie et le Rhin,‏ - 
Gallimard 1988.‏ 
تقتصر نصوص هذه الحلقات على شرح القضايا المدافع عنها في كتاب : مقاربة 
هولدرلین (¡1 de 5151de‏ eطApproc)‏ دوغا : إدخال لعنصر جدید : اسلوب القراءة ہالذات يبقى 
هو ذاته بشکل دقیق . ا 
٤‏ - ملحق الشاعر - المفكر (إعاطءا5 إعلرعمعل) الذي هو هولدرلين بالسبة لهيدجر . 
-٥‏ سأرجع إلى الطبعة الألمائية لكتاب الوجود والزمان : 
Hiedegger, Sein und Zeit, 15e éd., Max Niemeyer, Verlag, Tübingen,‏ 
Verlag 1979.‏ 
وكذلك الترجمة الفرنسية ل: 
F. Vezin, Être et Temps, Gallimard 1986.‏ - 
- علامات التلصيص تعود لهيدجر في كتاب : الو جود والزمان. 
Sein und Zeit, op. cit., p.16, trad. fr., p.41.‏ - 


۸- وهكذا في 0.197 (ترجمة فرنسية 0.247): 
«ان الشهادة المقدمة ههناء أبعد من أن تكون مجرد اخحتراع» تمتلك» خلافا لذلك» 
بوصفها «تشييدا؛ أونطولوجياً وتستمد منها عناصرها وخطوطها الأساسية .» ان الوظيفة البارزة 
للأنطولوجيا الأساسية بالنسبة للشروحات الذاتية ما قبل الأونطولوجية أكدت نتيجة لتعداد هذه 
- ۹= 


الشروحات: اعندما يتم استخلاص البنى الأساسية للوجود هناك («1عئه0) بشكل عامل بقرة 
العمل» كما تتجلى عندما تتجه بشكل صريح إلى مسأل الوجود ذاتها» ستتلقى التتائج التي بلغخناها 
حتى الآآن في شرح الوجود . هناك ستتلقى تسويغها الوجودي (عاهآا١ءاءز×ع)».‏ 

(p.16, trd. fr., p.41- 42). 

- OP. Cit., p.162, trad. fr. p. 20g ............. -۹ 

١-ب.‏ آلمان (١۳4ء1ا8.4)‏ مرجع المذكور سابقاً لا يضع في حسابه النص المذكورء 
الأمر الذي يقوده إلى النتيجة التالية : «في كل كتاب (الوجود والزمان)ء لا يوجد أي تنويه إلى واقع 
أن الشاعري يكن أن يكون أنسب بشكل خاص لل هذا الشرح» (117.م) . ان الانتقال من التصرر 
الأول إلى الثاني يرتبط با ندعوه بشكل دارج ال(۵!ءK).‏ 

فيما ينصل بسألة عملية القلب هذه حيث الرهان يكون في استبدل مسألة معنى الوجود 
بمسألة حقيقية التاريخية (۵1١0۲ءذط)»‏ وإذن الانتقال من الوجود إلى الزمان المعلن عله في كتاب : 
(الوجود والزمان)ء ارجع الى: 

- O, Pugliese, Vermittlung und Kehre, Grund- ziige des Geschichtsden 
kens bei M.Heidegger, Fribourg -en- Brisgau, 1965, 

وكذلك : 

- R. Schürmann, le principe anarchie, seuil, 1982, p.245- 280. 

يستعيد شورمان الفكرة التي دافع عنها من قبل أوتو پوغلر : 

- Otto Pöggeler, Der Denkweg Martin Heideggers, Verlag Giünther 
Neske, Pfullingen, 1963. 

وتخص ثلاثياً مطوراً: مرحلة مسألة معنى الوجود» ومرحلة مسألة الحقيقة التاريخية 
(021اءزا) ومرحلة توبولوجيا #أعهاهمه] الوجود. تبعا لپوغلر سيكون القصور الثانى ومنه 
كتاب (أصل العمل الفني) سيكون رومنسياً» في حين أن المرحلة الثالثة تتجنب هذا الموروث الذي 
لا يطالها. 

ارجع إلى كتاب: الفلسفة والسياسة لدى مارتان هيد جر : 

- Pöggeler, philosophie und Politik, karl Alber Verlag, Fribourg- 
Munich, 1972, p.157. 

يعني ذلك نسيان أن وظيفة الفن» وبشكل مفضل وظيفة الشعر تبقى بكاملها مطابقة 
اللجردة للفن وأن فكرة حوار بين الفكر والشعرء فكرة.تلعب دوراً هاماً خلال هذه المرحلة الثالثةء 
تستأنف إحدى السمات الأساسية للفكر الرومنسي . 


“EA. — 


١۱-منذ‏ كتاب (الوجود والزمان) كان هيدجر قد قال إن نسيان الوجود هكن آن يذهب 
إلى حد نسيان هذا النسيان» وإذن إلى حد الامحاء الكلي . 

- "Qu' est - ce que la métaphysique?" ly ۲-«ماهي الميتافيز‎ 

in Questions I, Gallimard, 1968, p.23 (Was ist Metaphysik? [1929], 
V.Klostermann, Verlag, Francfort - sur ~ le - Main, 1981, p.7). 

وكذلك «إسهام في مسألة الوجود»ء في : الأسئلة 239.م ,1 0nsنىQu6‏ 1: «[. . .] 
إنه [السیان] جوهر مراف للو جود (ع۲)ة'! ے est consubsta n)‏ iاub'ا)‏ ویسود بوصفه 
مصیرا لاهیته) . 

(= Zur Seinfrage [1955], 4te Auflage, V.Klostermann Verlag, 
Francfort - sur - le - Main, 1977, p.35). 

ان الشمييزبين مساءلة الميتافيزيقا وفكر الوجود يطرح مساألة اصطلاحية 
(erİ0101¶ueا).‏ یز هیدجر من جانب «کشف وجود الو جود؟ كما يحققه الفن أو كما 
يسائله المغفكر» عن مسألة الميتافيزيقا الئى تتعناول الموجودات وحدها؛ ولكن»› من جانب آخر» تجد 
مساءلة الميتافيزيقا هي أيضاً موصوفة «مساءلة وجود الموجود» . في هذه الحالة الثانية » الكلمة التي 
ينبغي النشديد عليها هي الموجود» بينما في مساءلة الفكر يجه النظر إلى الوجودء أو لزيد من 
الدقة» إلي الفرق بين الوجود والموجودات» وإذن على الفارق الأونطولوجي . ان الميتافيزيقا لا ترى 
هذا الفرق: عندما تستجوب الوجود تستجوبه كما تستجوب الموجودات: تسأل موجودية 
(16”هاة) الموجودات أكثر غا تسأل وجود («ع8عس وه1) الموجودات. في تحليلي لنظرية الفن 
لدى هي دجر يرجع الشعبير «اوجود الموجودا دائماً إلى سؤال المغكر لا سؤال الأونطولوجيا 
اميتافيزيقية . 

۳- مرحلة «تصورات العالم» "ل٥0"‏ نال و«0تامعء«ه)" في کتاب (دروب لا تقود 
إلى أي مکان). 

Chemins qui ne mènent nulle part, op. cit., p.99 (= Holzwege, p.73). 

4٤-إنها‏ إحدى النقاط النادرة الى انفصل فيها عن التحليل الذي اقترحه لوك فيري عن 
هيدجر في كتاب (الفلسفة السياسية): ٠‏ 

- L. Ferry, Philosophie politique, 1, PUF, 1984, p.33. 
: وكذلك الأمر في كتاب (سير نحو الكلام)‎ -٠ 
- Acheminement vers la parole, Gallimard, 1976, p.254, 

بخصوص نواليس ونظرينه في اللغة : مئل نوثاليس دياليكتيكياً الكلام » دال أفق الثالية 

المطلقةء انطلاقا من الذاتية .» 
-EA\—‏ فن الغصر الحديث م - ٠١‏ 


~ (Chemins qui ne mènent nulle part, op. cit., p.81), ....... -1 


۷- في هذا الموضوع ارجم إلى كتاب (سير إلى الكلام): 
(Acheminement vers la parole), p.100‏ - 
۸ - التي يصفها بورديو باالرومنسية المحافظة) . ارجع إلى مقالة بورديو : 
lP.Bourdieu, "L'ontologie politique de Martin Heidegger",‏ - 
في (أعمال البحث في العلوم الاجتماعية) : 
(Actes de la recherche en sciences sociales, no 5-6, 1975, p.109- 156,‏ - 
مقالة على الرغم من صفتها العدوانيةء تعيد المناخ الايديولوجي یٹ يندرج المشروع 
الهيدجري . ارجم إلى حنينة ھيرش : Jcanne Hersch, "Jes enjeux du débat autor de‏ - 
Heidegger", no 42, été 1988, p.474- 480,‏ 
الذي يشكل في رأيي أفضل توضيح عن العلاقات بين الفلسفة الهيدجرية» وعداؤه 
للسامية وانتسابه للعحركة النازية . 
۹- ارجع بهذا ا لخصوص إلى : 42 -12.ص Ferry, op. cif.,‏ - 
Les hymnes de Hölderlin: la Germanie et le Rhin, op. cit., p.32. *‏ - 
١-ارجع‏ إلى «العلم والتأمل« )1953( "sciençe et méditatio"‏ 
في : مقالات ومحاضرات : .70.° Essais et conférences), trad. Préau, 0p. Cit.,‏ - 
:. . .] لا يكن الإحاطة بالطبيعة بقدر ما أن كون الموضوع موضوعاً؟ (6ا1)ءهزطاه) با 
هي كذلك تحول أبداً درن تمكن أسلوب تصور الشيء «والتأكد مله» المقابل له من الإحاطة من ملء 
وجود الطبيعة . وفي الحقيقة هذا ما كان يشكل ذهن غوته في صراعه البائس مع فيزيقا نيون . ما 
كا . بإمكان غوته أن يرى أن تصوره الحدسي للطبيعة يتحرك أيضاً في هذا الوسط الذي مو كون 
الموضوع موضوعاً (16ناعزطه)ء في العلاقة ذات - موضوع وأنه هكذاء في مبدئهاء لا يختلف 
عن الفيزياء وييقى ميتافيزيقيا متطابقاً معها . وبالمقابل في كتاب (مبدا العقل ۱۹۵۷7)): 
(Le Principe de raison) (1957), trad. Préau, Gallimard, 1962, p.264- 265,‏ - 
پغتبر غوته مثل دلیل سمح بفتح باب ول۲ ارچ ا مبدأ العقل . 
۲- ارجع إلى : (أناشید هولدرلين): 
Les hymnes de Hölderlin: la Germanie et le Rhin op. cit., p.80.‏ - 
«كل علوم الطهيعة - أياماً كانت ضرورتها دال بعض الحدود الراهنة » على سبيل الخال 
عندمايتصل الأمر بصناعة كاوتشوك أو تيار ثناوبي - تث ركنا بشکل آساسي (ام ۸) فما یتصل 
بالجوهري» على الرغم من دقتها: لأنها «تشوه» الطبيعة؛ . 
—EAY-—‏ 


۳ ارجع على سبيل المثال إلى كتاب (رسالة حول الفط الائساني): أ 
(lettre sur L'humanisme) p.142.‏ 
وبشكل خاص القالة : ماذا تعني «فکر» : 
Que veut dire "penser", dans (Essais el confêrences), op. cit., p.157.‏ - 
: 1. . .]العم لايفكر. . .٠.‏ يعني هذا فیما يعنیه أنه لا یکن للعلم أن يهم ذاته ,14طن) 
(0.73: وحده المفكر يستطيم أن يفهمه وأن يقول ما هو موقعه في المصير التاربخي (ازه)و!). 
وهكذا يقول جان بوفريه (٥ا#سهه8[)ء‏ يكن للمفكر أن يقول لعلماء الطبيعة «أن الفيزياء قد 
أجزت أوئطولوجيا». ارجع إلى : 
Vier Seminare, V. Klostermann Verlag, Francfort ~ sur - le - Main,‏ - 
p.96.‏ 1977 
BOD DA ts a ASee -٤‏ 
-٥‏ ريئر شورمان (7 4ء5 .8) المرجع المذكورء 153 -152.» يشير إلى القرابة 
بون الإشكالية الهيدجرية عن الأصل والتصورات الرومنسية ؛ ١ن‏ الدلالة امو جهة مهوم البدء لدى 
هيدجر» مأخوذ بلا ريب عن الرومنسيين الألمان : الأصلي (1٠أعتإه)‏ » البداية بامتياز» هو اليونان 
القدية . ولكن أيضاً كما لدى الرومنسيين» هذا امفهوم لا يشير وحسب إلى ما كان في الماضي» بل 
أيضاً ما توقعه في النهايةء وضع جديد؛ وأخيراً تشير إلى الماهية نفسهاللقول والعمل عند 
الانسان.٠.‏ 
٦-لقدالتمييزالهيدجر‏ ي بين تاريخ ومصير تاريخي «(histoire et histoialié)‏ 
ارجم إلى : 
David Kolb, The Critique of Pure Modernity, University of Chicago‏ - 
Press, 1986, p.288.‏ 
OA, p.87 (sHolzwege, p.63). ..............ccuns ¬۷‏ - 
۸“ ينغي تقريب هذا الفهوم الأحير من الثلاثية : 
Arbeitsdienst, wehr dienst, wissensdienst,‏ 
الفصلة في خطاب هيد جر ناسبة تسلمه لمنصب العميد عام ١١۱۹ء‏ كي ندرك كل 
مضمونها الايديولوجي» ولفهم اختفائها في نصوص ما بعد الحرب العالية الثانية. 
OA, p.68 (=Holzwege, p.63). ....... -4‏ - 


- J. Derrida, "Restitutions" dans (la vérité en peinture), ~: 
Flammarion, 1978, 
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- OA, p.87 (=Holzwege, p.63)................... -۳ 


۲-الترجم الفرنسي يترجم كلمة )unlerbinden)‏ کلم اتصل» » معنی حرفي (ولکنه 
غير شائع) والذي يبدو لي غير مناسب هنا . . الجملة التالية تۇ كد أن هذه المغاهيم تضع حاجزآ على 
الطريق» ما يبين أنه ينبغي فهم كلمة (1عinطunter)‏ بالمعئى الشائم ("intercepter, «J, J‏ 
arrêter”)‏ 

- OA, p.30 (=Holzwege, p.15). .................. - 

- OA, p.28 (=Holzwege, p.13).................. “€ 

وضعت مكان «ترتيبات حسابية) تر تبات هندسية۲ لتر جمة كلمة (۲۵ع۴١!ء‏ ء۲۲ ۷) والتي 
يبدو لي أنه يلبغي فهمها في إطار إشكالية الإيقاف وا لحساب والتي يرى هيدجر فيها عملیات 
نموذجية ليتافيزيقا الأزمنة الحديثة . 

- OA, p.40 (=Holzwege, p.25). ................. ~o 

ارجع أیضاً لی 42ا28 ۱۹۵۹ : 

«ان التامل على ما هو الفن محدد كلا وبشکل حاسم بسژال الوجود وحده. . فلا ينظر إلى 
الفن مجالاً خاصاً لنحقيق ثقافيء کما لا ينظر إلیه بوصفه تجلياً لروح . يحدث الفن من وميض 
)ful guration)‏ وبدءاً منه وحده يتحدد «(معلى الوجود». ما يكن آن يكون الفن» ذلك هو واحد 
من الأسئلة لا يقدم قال إجابة عليه P.71(.‏ ,#عء س8012 = 97.م) الجملة الأخيرة تلقي الضوء 


على إحدى المناورات عندما يعيد قراءة النصوص التي يكتبها: إنها ترمي إلى جعل النقد متنعاً. من 
العبث الإشارة ة إلى كونها متناقضة تماماً مع العرض المذهبي لكتاب (أصل العمل الفني): من 
الصعب إيجاد نص أكثر قطعية من هذا النص في تقديم توكيدات نهائية تخص ماهية الفن . 

- النص الأ لاني أكثر دقة : 

"Zu deren Beschreibung bedarf es nicht einmal der Vorlage Wirklicher 
stucke dieser Art Von Gebrauchszeug." 

۷-الترجمة التي اقترحها دیریدا (337. ,.٤آ٤ )0P.‏ - 

- OA, p.33 (=Holzwege, p.17)..................... - 

۹-لن نعلم أبداً من أي مصدر باطني تصدر معرفة هيدجر هذه . يحاول ديريدا في نصه 
وعلى الرغم من إرهاف هذا النص» يحاول إغراق السمكة ويرجع ظهراً إلى ظهر هيدجر وناقديه 
مییر )M۷۴۲('‏ وشابیرو (٥1۲ص‏ ۰)83 لأنه قبل مقدماً أن الأمر يتصل بزوج من الأحذيةء آكثر غا 
يتصل بحذائین باخشصار» کن أن يكونا فردي حذاء من زوجين مختلفين من الأحذية . وواضح 
أنه على أرضية التخمينات النبرية حيث يتخ شاپيرو موقعه» فهو مصيب تماما أن الموضوع بخص 
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زوجا لآن هذا الاحتمال أكثر احتمالا من الاحتمال الذي ركبه ديريدا بصورة مصطنعة . ان اتفاقه 
مع هيدجر الذي يخص واقعه أن المقصود هو زوج من الأحذية لا ينقص شيثاً إذن من سداد نقده 
المتصل بالتعرف عليها بوصفه حذاء فلاح. ان فرضيته الشخصية والقائلة بأن المقصود هو حذاء 
رجل من المدينة وبا مناسبة حذاء قان جوج» يقوم بالتأكيد على تصور محاك للفن» کما يشير إلى 
ذلك دیریدا بصواب بالغ » ولکن ينبغي آلا ننسی آنه بطرح سوال صاحب لاء (8ع "۹1۸2ع م2)» 
فإنه لا يقوم إلا باتخاذ موقعه على الأرضية التي اختارها هيدجر . 

ار جم إلى: 

- M. Schapira, "L'objet personnel, sujet de nature morte [...]", dans 
style, artiste et socièté, Gallimard, 1982, p.349. 


- OA, p.34 (=Holzwege, p.19)............ £ 
- OA, p.35 (sHolzwege, p.19)............ -٤١ 
bse SASS neds - 
- OA, p.36 (=Holzwege, p.20)............ ۳ 
- OA, p.34 (=Holzwege, p.18- 19) ......... -€ 
- OA, p.61- 62 (=Holzwege, P.42).......... -£0 
- OA, p.42- 43 (zHolzwege, p.26).......... 6 


ان المسألة التي يطرحها هيد جر هنا هامة بالتأكيد: إنها مسألة التغير الجنري للوضع 
البراغماتي للأعمال الفنية بعد ولادة المتحف . ولكن طرحها لا جديد فيه : والثر بنجامين يدافع عن 
'طرحها فيح الوقت نفسه (في كتابه (العمل الفي في عصر نقنية نسخه))؛ وقد وجدناها (المسألة) 
عند هيجل على شكل آخر؛ وفي الواقع دافع عنها بتألق منذ منعطف القرن الثامن عشر كاترير دو 
کینسي @1"٥7(‏ عا .0) في (رسائله عن مشروع نزع أبنية إيطاليا )۱۷۹١(‏ وفي (نظراته الأججلاقية 
عن مصير الأعمال الفنية .))۱۸١١(‏ 

ارجع بهذا ا لخصوص إلى جوان بورل : 

- J. Borrell, L'artiste - roi, Aubier, 1990 p.311- 321. 

- OA, p.44 (=Holzwege, pD.27)..................0.. ۷ 

- OA, p.45 (=Holzwege, p.28). ............ uns. -۸ 

كذلك الأمر بالسبة للشراجیدیا : إنھا ليست غر غÎ‏ )مprése1tai0( Yg (auffûhren)‏ 
مشيلا )vorf ihren) (représentation)‏ بل تحریك الصراع بين الآلهة القدية والحديدة. 
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-١‏ التعارض بين النتاج (ا:dه۲م)»‏ الذي «ينهك» الأرض› والعمل الذي يوقرهاء علی 
أنه من الأقوال الشائعة» لا أساس له في الواقع < لنأحذ مشال الفن التشكيلي: بدهي أن سيرورات 
التحول التي تخضع لها الملونات المعدنية أو الثباتية (دون أن نتكلم عن الألوان التركيبية التي يرفضها 
هيدجر بلا شك لأنها «صناعية)) تخضع لنفس الغائية غير المجانسة التي يحضم لها استخدام الجر 
عند صانع الأواني في القرية . وهكذا فاستخدام الأزرق الخاص يفترض العديد من العا لجات 
الميكانيكية: سحق ال حجر » خلط المسحوق الممزوج مع نسغ الصنوبر لتخليصه من كل شوائب 
الصخرة الأصلية» الخ. بقول آخرء يقوم الظهور الخالص للون على جملة من العمليات الختلفة 
الغايات التي لا تحترم احتياطي الأرض لا تكون أقل «جورا» عليها من أي منتج حرفي . 


- OA, p.61 (sHolzwege, p.41)................ -۵ 
- OA, p.73- 14 (=Holzwege, p.52) ............- ~0 
- OA, p.74- 75 (zHolzwege, p.52- 53) ....... ~0 
~ F. W. Herrmann, op. cit., p.286.........u.u.. 04 
- QA, p.81 (=Holzwege, p.58). ............... ~00 


وكذلك «أرض وسماء لهولدرلين» في (سقاربة هولدرلين): «ان الفن بوصفه يهر 
الممتنع على الرؤية يالإشارة إليه؛ إنه الجنس الأرفع لاوشارة. أساس وذروة مثل هذا التأشير يتشر 
في القول كما أنشودة شعرية» (0.209). 


- OA, p.82 (Holzwege, p.59) ............ ~0 
OK p23 REA -0۷ 
.۲.79 ارجع أيضاً إلى (أناشيد هولدرلين) : (ألمانيا ونهر الراين)ء المرجع المذكور‎ 
- OA, p.83 (zHolzwege, p.60). ......... ,. ~0۸ 


۹- ان البعدالذرائعي في مكوناته التوإصلية كما في مكوناته التحبيرية › یرجم على کل 
حال إلى انحطاط اللغة. ارجع؛ على سبيل الممال» إلى (أناشبد هولدرلين: آلمانيا ونهر الراين): 


.p.69 
- OA, p.83 (=Holzwege, p.60)............ eves ~١ 
- OA, p.83- 84 (zHolzwege, p.60). ............ e ا‎ 
- OA, p.84 (sHolzwege, p.60: "die urspünglichste Dichtung im ~1 
1 1 wesentlichen sinne"). 
SABIE SATE EE a aA ~~ 


"In ihr ist dichterisch gesagt, was hier nur denkerisch auseinandergelegt 
werden konnte" Erlãuterungen zu Hölderlins Dichtung, p.48. 


تاریخ هذا النص 1۹۳١‏ . 

- Approche de Hölderlin, op. cit., p.8 ........... 10 
-ibid., P.182........csressucuuennanns ا‎ 
- Vier seminare, V.Klostermann, 1977, p.22....... ۷ 
- OA, p.89 (=Holzwege, p.65). .............. ۸ 
IBI eR SR SN ERA - 4 
- Questions I, p.83 (Was ist Metaphysik?, 1 


- V. Klostermann Verlag; 12e éd., 1981, p.51). 

لن أدخحل في نقاش الاستبدال الذي يقوم به هيدجر من طبعة إلى أخرى بوضع كلمة 
Denken‏ بدلا من کلمة مع)مD.‏ الترجمة الفرنسية لا تضع في حسابها هذه التأرجحات . 1 1 

١-فيما‏ يتصل بأسبقية الفكر على الشعرء «کلام آناکسیماندر» في کتاب (دروب لا 
تؤدي إلى أي مكان) هو أكثر قطعية : «1. . .] الفكر هو قصيدة )01٥118۸(‏ وليس وحسب يعنى 
الشعر أو الأنشودة. إن فكر الوجودهو من صعيد أصلي للقول الشعري. وبه (بالفكر) وحده 
قبل كل شيء» يأتي اللسان إلى الكلام أي إلى ماهيته . الفكر يقول إملاء حقيقة الوجود. الفكر هو 
(القول) الأصلي . الفكر هو القصيدة الأصلية ٠‏ التي تسبق كل شعر وأيضاً كل شعريات الفن بقدار 
ما يصير هذا الفن عملا فنياً في دائرة اللسان. كل قصيدة بهذا المعنى الأوسع كما في المعنى الأضيق 
للشعر تكون في عمقها فكراً. ان الماهية الشاعرية للفكر تحمي ملكوت حقيقة الوجودا . 

- p.396 = Holzwege, p.324). 

- Approche de Hölderlin (AB), p.55 (=Erlauterungen zu Hölderlins -VY 


Diehtung, EH, p.43). 
~ AH, p.58, 97, 132 (=BH, p.42. 76, 103)........... ۳ 
- AH, p.156 (=EH, p.11)............... uuu. Vt 


Acheminement Vers la parole, p.256 Beda Allemann, op. cit., p.—vo 
232, 
يبحاول حل المشكلة بالتأكيد أن الشعر والفكر هما معاً في الأصل» ولكن وفقاً لنظورات‎ 
مختلفة : «بطريقة ما يسبق الفكر الشعر؛ بالقدر الذي بالفعل (يجازف فيما هو أساساً جدير‎ 
بالسؤال) (129.م ,818)ء أي بمقدار ما يذهب إلى ما هو أبعد من الميتافيزيقا . ومن جانبه يسبق‎ 
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القول الشعري بطريقة ماء الفكر» بمقدار ما يكون الشعري الذي يقال شعرياء يبحرص دائماء فيما 
لاينطبق به» قرب الوجود» الذي لا يكون الفكر نحوه إلا على الطريق .» وعليه يكون الشعر أكثر 
أصلية في صمته» ویبکون الفكر أكشر أصلية في قوله : ولهذا السبب بلا ريب على الفكر أن ينطق 
بالقول الأونطو-لوجي للقصيدة التي لا هكنها إلا آن تسكت عنه. 

- AH, p.241 (EH, p.182)................... 0. ¥ 

~ "Pourquoi des poètes?", in Chemins qui ne mênent nulle part, -VV 
p.328- 329 (=Holzwege, p.269- 270). 

- EH, NESE RSE LA STE e TEE ~۷۸ 

- AH, p.242 (=EH, p.182)................ u. -4 

~- "APourquoi des poêtes?" in ê cit., p.329 (=Holzweg, p.270). -A۸* 

- AH, p.107 (=EH, p.84). .............. u. -۸۱ 

۲- لا أعرف إلا مقطعاً واحدآ يكن العثور فيه على مرجع إلى مشكلة صورية . عند تحليل ‏ 
الفقرة الخامسة لقصيدة «كما في يوم عيد» وييكن أن نقر: إذا أجرينا عملية حساب نجد بيتاً ناقصاً. 
في الغقرة الخامسة . فعلينا أن ندخحل اثتقالاً لكي يكون الانحقال إلى الفقرة التالية واضحاً» (في كناب ' 
مقاربة هولدرلين . هذا الاعتبار الصوري لا يئدخل إلا بقدر ما يتعثر تفسير المضمون بعفبة . 

۳- أعيد الترجمة كما وردت في نص «مقاربة هولدرلين! . 


- AH, p.90 (EH, p.70)... ss. `-۸ 
SIDI ae RNS a -0 
i a ORS Sse -۸٦ 
- AH, p.Ö7 (EH, p.51) ........... ss... -V 
- AH, p.96 (EH, p.75) ......... sis. -۸ 


عموماً ينح هيدجر الأفضلية للصيغة الأخيرة للقصائد التي يحللها . ولكن الأمر هنا لا 
يتصل يبدأ دقة تحليل لغوي» فهو ينصرف عنه عندما يتوقف عن الاستفادة منه . وهكذا هو الحال» 
عندما يرفض أن بضع في حسابه بداية المقطع الئاني في قصيدة «كما في يوم عيدا. وكذلك عندما 
يع في المقطع العاشر لتشید "الراین» (۸۲) على اسم روسو يتخلص منه مشیر إلى أن هولدرين 
لم يسجله إلا لاحقاء بدلا من اسم هينسه؟ ع۴118 (صديقه) . ويضيف : ايلبغي إذن تمخليص 
التسفسسير الأصلي للم قطع من الإحالة (les hymnes de Hölderlin: 1a : (gı J|‏ - 
Germa nie et le Rhin, op. cik, p.550.‏ هذا بالطہع قرار قابل للنقاش وخاصة أن هولدرلین 
مؤلف لقصيدة بعلوان لاروسوا. 
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۸4- ارجع إلى زوندي : 

- Peter Szondi, "Der andere pfeil", dans (Hölderlin - studien), suhrkamp 
Verlag, Francfort - sur - le - Main, 1970. 

إن الحجج التي قدمها زوندي انطلاقاً من تحليل مقارن دقيق لمجمل الشعر الانشودي 
لهولدرین تنتهي إجمالا إلى النتيجة نفسها التي انتهى إليها التحليل «الداحلي» ا حالص الذي رسمت 
خطوطه العريضة هنا . أترك مفتوحاً سؤال معرفة ما إذا كان اليأس» المعلن عنه في المقطع الثامن› 
يفشرض أنه يخص الشاعر هولدرلين.وحده» الذي يعترف بهذا الشكل أنه ليس بعد على مستوى 
مهمته (هذا هو تفسير زوندي ويبدو مقنعاً)ء أو أنه يضع موضع السؤال ادعاء الشعراء بوصفهم 
شعراء أنهم الوساطات بين الإلهي والائساني . 

-٠١‏ لم أضع في حسابي البلهوانيات اللخوية التي يستسلم لها هيدجر أحياناً في تحليلاته 
للنصوص الشعرية» لأنها لا تبدو لي جديرة بنقاش جاد. 

-١‏ سيكون من السهل أن نبين أن الأساليب نفسها توجد في التحليلات المخصصة لتراكل 
)١٣۵٣1(‏ (على سبيل الخال «الكلام في عنصر الشعر») في : 

- - (Acheminements vers la parole, op. cit., p.41- 83). 

أو التحليلات اللخصصة لريكله (ءkاذ)‏ (على سبيل المثال» «الشعراء لاذا؟») 

- ("Pourquoi les poètes?7", in chemins qui ne mènent nulle part, Op. 
cit., p.323- 383). 


في تحليلاته بعد الحرب العالمية الثانية ء تصبح القومية الجرمنية التي تجعل مؤلة قراءة معظم 
النصوص المخصصة لهولدرلين أكثر تحفظاً . 
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ما جهله الارث النظري 


-١‏ طور رونجر (808۴1)» على سبيل المغال» ميتافيزيقا ألوان» حيث تكون «الألران 
الأصلية» («عط۲ه٤٣ل)‏ الثلاثة مشيلة للثالوث؛ أما كاروس (ءد4۳٣)ء‏ فيؤكد أن الجمال (البصري) 
هو «الاحساس بحضور الإلهي في الطبيعة وهذا بنفس الطريقة حيث الحقيقة هي معرفة هذا 
الوجود الإلهي» المصادر الصوفية التي ينتمي إليهاء على سبيل ا محال أفلوطين أو جاكوب بوم 
)[.B0۸6(‏ ستوظف من جدید من قہل كانديسكي أو موندريان» اللذين ينعشان أيضا النظرات 
الفلسفية عن الألوان. 

۲- ارجع على سبیل امال إلى ستریخ : 

- F. Strich, "Die Romantik as europãische Bewegung" (1924). 
: والذي أعيد نشره في‎ 
- Begriffsbestimmung der Romantik, wissenschaftliche Buchgesellschaft, 
Darmstadt, 1968, p.112- 134; 

- R. Wellek, "The Concept of Romanticim in litterary History", in R. 
Wellck, Concepts of Criticism, Yale University Press, New Haven, p.128- 
198. 

۳“ فيما يتصل باظرية التخيل لدى كولريدج (ععلإ۲ءاه٣)»‏ وبشكل أعم صلاتها بالفلسفة 
الألانية ارجع إلى ماك فارلان: 

- Th. Mcfarland, Originality and imagination, Johns Hopkins U.P., 
1985, chap VI: "The Higher Function of Imagination". 

- G. Luckdcs, le roman historique, trad R. sailley, Payot, 1985. -é 

فيما بتصل بالاسطيقيقاء الأقل تبسيطاًء ولكنها متشبعة بالنظرية الجردة للفنء لدى 
لوكاتش الشاب ارجع الى : 

- R. Rochlitz, le jeune luckdics, payot, 1983. 
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- T. W. Adorno, Théorie esthétique, trad M.Jimenez, Klincksieck, ~o 
1974. 
“Tbid., p.196.......s.ss esac f1 
-Ibid., p.176-177........cccve cnn -۷ 
- M. Podro, The Manifold of Perception Theories of Art from Kant ~A 
to Hilderbrand, Clarendon Press Oxford, 1977. 
يشير في (92.) أنه لا توجد أية نظرية اسطيطيقية أثرت في التصورات الحديثة للفن مثلما‎ 
ثرت الفلسفة الشونبهورية.‎ 
"=A. Henry, M. Proust, Théories pour une esthétique, klincksieck, -4 
1983. 
تؤكد أن الاسطيطيقا البروستية لاتدين وحسب لشوبنهور» بشكل خاص فيما يتصل بنظرية‎ 
اموسيقا وفكرة الوظيفة المخلصة للفن بل أيضاً مدينة لشيليئغ . بالفعل تطبع النظرية الجردة للفن‎ 
. التصورات الاسطيطيقية في منعطف الفن» بشكل أنه غالباً ما يصعب تعيبن المصادر الدقيقة‎ 
- R, P. Colin, Schopenhauer en France: un mythe naturaliste, 1° 
P.U, de lyon, 1979. 
يكفي التفكير في تشاؤم هويسمانس - في إناهطء ۸ «الدرب الخطأ»» المشتق مباشرة‎ 
وبشکل صریح من شوبنهور.‎ 
- A. Cheetham, The Rethoric of Purity, Essentialist Painting and ~11 
the Advent of Abstract Painting, Cambridge, U.P., 1991, p.1- 39. 
= IBIAS PIII STO Ye -۲ 
مل شکل پجسد فکرة‎ ۲٥ M108 في «أشياء متنوعة) يصف غوغان لوحته‎ -۳ 
خحالصة.‎ 
- J, Krause, Mãrtyrer und Prophet, studien zum Nietzsche - kult in -\ € 
der bildenden kunst der jahrhunder - twende, W. de Gruyter, Berlin 1984. 
أهمية نيتشه لم تكن أقل في المجال الأدبي الأ لاني » يكفي التفكير بتوماس مان الشاب أو‎ 
. بالشعراء التعبيريين‎ 
: ارجع على سپیل الخال إلى المؤلف الجماعي‎ 
» Nietzsche und die deutsche litteratur, 2tomes, Niemeyer Verlag, 
Tubingen, 1978. 
E 


~ K. Malevitch, le miroir suprématiste, L'Ãge d'Homme, 1977.,-1o 
p.84. 


- F. Neumeyer, Mies van der Rohe, das kunstlose wort. : في‎ رکد-٣‎ 
Gedanken zur Baukunst, siedler Verlag, 1986, p.175. 

يدرس نوميير بالتفصيل العلاقة الملتبسة بين الفلسفة النيتشوية والتصورات الطليعية التي 
دافع عنها مايس (5عM1)‏ في العشرینات . 

۷- التعبير استخدمه كاندينسكي في كتابه لاعن الروحي في الفن وفي فن التصوير بشكل 
حاص)» وفيه يرجع أيضاً إلى الانسان المتفوق (1." ,199.م). 


- "sur le musée" (1919), in le miroir suprémaliste, op. cit., p.64, 1A 


- "le peintre et le cinéma" (1926), in ibid p.107. -۹ 
- "Forme, couleur et sensation" (1928) in ibid., p.114. ١ 
IDIOT Ags foe RS TE -۲١ 
- "L' OUNOVIS" (1921), in ibid., p.88............... -۲ 
- "Le suprématisme" (1919), in ibid,, p.8§3.............. -۳ 


- "De la part de L' OUNOVIS" (1919- 1920), in ibid., p.86. ... Yé 


- T. Andersen, "préface" ù K. Malevitch, The World as non - Yo 
Objectivity, Unpublished Writings 1922- 1925, Borgen, Copenhague, 1976. 

- Préface dê E. Martineau pour (la lumière et la suprématiste), Op. -Y 
cit., p.7- 33 ou celle de J. cl. Marcadé pour (la lumière et la couleur), L'Ãge d' 
Homme, 1981, p.7- 36. 


- E. Martineau, "Préface" ã kasimir Malevitch, la lumière et la -V 
couleur, op. cit., p.9. 


- ذكر من قبل مارك شیثام . مرجع سابق (49 -48 .م)‎ -۸ 
- W. Kandinsky, Du spirituel dans L'art, et dans la peinture en ~14 
particulier, op. cit., p.136. 


- M. W. Cheetham, op. cit, p.79............... ~۳ 

- W. Kandinsky, Op. cit. P.S52..........curcuens. -۳١ 

- W. Kandinsky, Ecrits complets, t.2 Denoèêl - Gonthier, . . . . . ۲ 
1970, p.319. 


“A - 


- Manifeste de la revue (Art concret) . ............uv rus. - ۳ 
- Kandinsky, Ecrits complets, t.2, op. cit., p.334 et 325...... - € 


- "Rêélilé naturelle et réalité abstraite" : ani ارجع بشکل حاص إلى‎ ٥ 
(1919 - 1920), De stijl. 
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De stijt op. cit., p.30. ig Piet Mondrian ذکر ف‎ ~٦ 
"Art abstrait" (1925), in crits complets t.2, op. cit., p.315. -V 

/ ۴۸- مارك شیغام یدشۍ مقارنات بن ا ماهوية المعنة في لدی موندریان وکاندینسکي من 
جانب» والايديولوجيا النازية من جانب آخر- هي أيضاً مهووسة بالنقاء. ان الدعوى على النوايا 
تبدو لي أنها تبين بوضوح الأحكام المجردة من العنى التي تقود إليها قراءة من الهام تفكيكي الذي 
الذي يقوده اننحراف الدالات : وبحجة أن هتلر كان يبحث عن (النقاء) العرقي وأن موندريان 
وكاندينسكي كانا يببحثان عن (النقاء) التصويري» يفتقد شيفام أن بإمكانه استنتاج تماثل في بنية 
الفكرء الفاشي» فأعمالموندريان وكاندينسكي تحملان إذن «قوة قمع وإدائة النازيين لهم ليست 
أكثر من «(سخرية التاريخ» (136.م). 

: الو تهيأت الفرصة هل من الأكيد أن موندريان سيكون ملكا فيلسوفاً طيا؟» (135.م) . 

تلك هي تهمة غريبة بالطبع : إذااكانت هناك صفة أخلاقية لا يكن إنكارها على موندريان 
وكاندينسكي فهي نزاهتهم الفنية والشخصية الأساسية : لم يسع أي منهما ليصير «ملكاً - فيلسوفا» 
وعارض كلاهما القمع النازي . يكن التذكير أيضاً أن كانديسكي ترك الانحاد السوثييتي عام ٠۹۲۱‏ 
بینما کان يشغل فيه منصباً رسمیاً: لو كانت له رغبات ليكون ملكا - فيلسوفاً محاول الصعود في 
رتبوية النظام الحديد بدلاً من أن يترك منصبه - الأمر الذي أدى إلى فقدانه جنسيته . 

- Y, Michaud, L'artiste et les commissaires, J. Chambon, ..... -۹ 
1989, p.19. 

-٤ ١‏ «الأدب والتجربة الأصلية٠»‏ نص نعرف تأثيره المتعدد الأشكال على التصورات 
الأدبية في فرنساء هو نزع العلامة عن النظربات الهيدجرية (ما في ذلك على مستوى المغردات 
والأسلوب). يدطلق بلانشو من السؤال ذاته : «ما هو الشأن.الفني» ما هو الشأن الأدبي؟» شأن 
الفيلسوف الأ لاني يربط السؤال بالقضية الهيجلية عن نهاية الف : «هل الفن شأن من الماضي؟؛ 
مثل هيدجر أيضاً يعارض بين الفن والتواصل ويعرفه بوصفه صلة وجدية مع الوجود. وكذلك؛ 
يرى أن المهمة الراهنة للفن تكمن في البحث عن ساهيته الخاصة . ولنضف أنه بتعدد مصادره 
(بالاضافة إلى هيدجر ونيتشه ينبي إضافة نوفاليس وهولدرلين وريلكه) وبتماسكه الداخلي» 
العمل النقدي لبلانشو بلا جدال إحدى الصياغات الجحديدة المعاصرة الأكثر طموحاً للنظرية الجردة 
للفن في المجال الأدبي - ولا يعني هذا أنها ليست سوی ذلك - ارجع إلی موريس بلانشو: 
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- M. Blanchot, L'espace littéraire (1955), coll. Idées, Gallimard, p.279- 
338. 

-١‏ ليس شار الشاعر الفرنسي الوحيد القريب من الإشكالية الهيدجرية : يكن أيضاً ذكر 
إيف بونفوا (ره؟ء١1١80)‏ الذي يرى في الشعر «تجربة الوجود وتفكر في الوجودا حسب كلمات 
چان ستاروبینسکي في مقدمته للمجلد (قصائد) : 

- Poésie, Gallimard, 1982. 

- P. Veyne, (René Char en ses poèmes, Gallimard, 1990, p.302- =< 
313). 

لقد أصاب فين بالإلحاح على أن شعر شار وشاعريته تنششر مستقلة عن الفلسفة 
الهيدجرية. 

۳ - لا يكن للعلم أن يزود الانسان المنتهك إلا بمنارة عمياء» بسلاح الأسى» بأدوات بلا 
أسطورة). 

'R. Char, "les apparitions dédaignées", in Oeuvres complètes, Bib. de 
la pletade, p.467, 

; Introduction ã "Dehors, la nuit est gouvernée (précédé) de placard ~f & 
pour un chemin des écoliers" op. cit., p.85. 

٥-«الشاعر‏ ييكنه أن يرى التناقضات - هذه السرابات الدقيقة والصاخبة - تؤديء 
وتتشخص سلالتهم المحايثة» فالشعر والحقيقة» كما نعلم» مثرادفان». 

"seuls demeurent", op. cit., p.159. 

- في نس "۴۸٠٠ل‏ وايعء" يوصف الشاعر بالمبادئ الأكبرء ارجع أيضا إلى تفسير 
شار لقضية رامبو : «لن يرسم الشعر إيقاع العمل . سيكون في الأمام؟. 

۷- «لثن سكنا البرق» فهو قلب الغالد» ء «القصيدة المسحوقة» . 

- "Partage formel", op. cit., p.155. ........uc uuu -€۸ 

- E. Marty, R. Char, Seuil, 1990, p.213.,........... - 


6 


الموضوع 


مقدمة 


الجزء الأول: ما هو علم ال جمال الفلسفي 
الفصل الأول: مقدمات كانطية لعلم جمال تحليلي 
الجزة الثاني: النظرية المجردة للفن 
الفصل الثاني : ميلاد النظرية المجردة للفن 


- تاريخ الأدب كمشروع نظري 
الفصل الثالث: نظام الفن 


الفصل الرابع 


: أرؤية وجدية آم تخيل كوني 


يل الى الغداء الفني 
- تخييل الحقيقة وحقيقة التخييل 


الفصل الخامس: الفن بوصفه فكر الوجود (هيدجر) 
خاقة : ما جهله ارث النظرية المجردة للفن 


الحواشي 


المغدمة 
الفصل الأول 
الفصل الثانى 
الفصل الثالث 
الفصل الرابع 
الفصل الخامس 
الغاتمة 


٥ 


رقم الصفحة 


0 


led by registered version 


...۰ 1ط\ ۹۹۹/۷ 


Converted by Tiff Combine 


Converted by Tiff Combine 


